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Varias reimpresiones dan cuenta de la utilidad de este libro. Desde su pu-
blicación en el 2003 no se sabe de la aparición de ningún libro similar en 
América Latina. Por cierto, se han editado textos de carácter teórico o con 
referencias a asuntos ligados al lenguaje audiovisual, especialmente en 
Argentina, pero no un volumen con los fundamentos de este sistema de 
comunicación.
El tiempo no pasa en vano y creemos que es necesario replantear este 
libro, más cerca del manual de divulgación que de una propuesta relati-
vamente elaborada. No es que los modos de utilización del lenguaje au-
diovisual, al menos en sus expresiones mayoritarias, se hayan modifi cado 
en sus trazos generales, pero sin duda existen cambios que considerar y 
hay, además, aproximaciones conceptuales que se deben tener en cuenta. 
Esta segunda edición, corregida y aumentada, como se estila decir en 
estos casos, nos ha facilitado hacer ajustes, algunas puntualizaciones que 
faltaban, actualizar ejemplos, incluir datos complementarios y agregar ci-
tas pertinentes. No es mucho, pero amplía un tanto el marco explicativo 
y referencial. Es probable que más adelante haya que planear un libro dis-
tinto, otro abordaje al tema que nos convoca, que con seguridad no solo va 
a mantener, sino también a incrementar su grado de exposición y audio-
visibilidad.
Las pantallas se multiplican. En estos últimos años estamos viendo 
cómo a las tradicionales pantallas de cine y televisión se han sumado ac-
tivamente otras, como las pantallas de la computadora y de los teléfonos 
celulares, convertidas en nuevos espacios de difusión de imágenes audio-
visuales. El efecto que estos nuevos espacios, en buena medida transmi-
sores de imágenes procedentes del acervo fílmico y de prácticas del vídeo, 
puedan ir generando, es aún cuestión de hipótesis. Pero es indudable que 
se vienen cambios. De cualquier manera, esperamos que este libro —de 
carácter inicial y formativo— sea de utilidad especialmente para estudian-
tes y afi cionados al arte cinematográfi co.
Prólogo a la segunda edición
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¿Por qué un trabajo sobre el lenguaje audiovisual a estas alturas y en un 
país como el Perú? ¿Es que acaso no existen trabajos similares hechos en 
países co mo Estados Unidos, Inglaterra o Francia que nos eximen de in-
tentar una ta rea en la dirección que proponemos? ¿No es, por así decirlo, 
redundante o reiterativo volver sobre un lenguaje acerca del cual hay va-
rios y muy valiosos acercamientos en medios académicos más desarrolla-
dos que el nuestro?
Es verdad que el lenguaje audiovisual es objeto de estudios y tratados 
desde hace muchas décadas, y de un tiempo a esta parte se ha incremen-
tado y a la vez se ha renovado ese interés, alimentado por nuevas perspec-
tivas con ceptuales. La semiótica, la narratología y la teoría del discurso, 
por ejemplo, han alentado nuevas aproximaciones. Pero también la propia 
evolución técnica y expresiva de los medios audiovisuales contribuyen 
a convertirlos en un centro de atención múltiple y polivalente. Nuestro 
interés, que viene pre ce dido de muchos años dedicados a la enseñanza 
del lenguaje audiovisual, participa ciertamente de esta corriente actual 
que quiere revisar los conceptos conocidos y replantear los alcances de 
un lenguaje (o de unos lenguajes) en evolución permanente y abierto más 
que nunca en los últimos cincuenta años a de sa rrollos imprevisibles, es-
pecialmente a partir de los cambios que introduce el horizonte digital. El 
trabajo se alimenta de nuestra propia experiencia do cente y analítica pero 
se coteja, y no siempre de manera explícita y textual, con muchos otros 
trabajos realizados antes y ahora, especialmente por teóricos europeos y 
norteamericanos.
La idea inicial fue la de elaborar un manual para estudiantes de nues-
tra fa cultad y de las otras facultades e institutos en los que se imparten 
cursos de lenguaje del cine y similares. Hay que decir que, pese a la apa-
rente amplitud (que no abundancia) de obras sobre el tema, muy pocas 
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de las cuales están tra ducidas al español, no hay ninguna que satisfaga 
plenamente las expectativas que plantea su estudio. Por una u otra razón 
no todos los autores incluyen la totalidad de los temas que estimamos re-
levantes o, si los incluyen, lo hacen a veces de manera sesgada, parcial y, 
por tanto, insatisfactoria. Por mencionar a quien está considerado en estos 
momentos como una fi gura prominente de la teoría del lenguaje audiovi-
sual, el norteamericano David Bordwell, hay componentes del lenguaje, 
como el encuadre y los planos, que no encuentran en la abundancia de sus 
acercamientos el nivel de claridad y precisión que cabría esperar, siendo 
así que otros componentes es tán analizados en detalle.
La idea del manual, entonces, fue complementada por una propuesta 
más amplia: la de un libro que, sin menoscabo de la utilidad didáctica 
para es tudiantes universitarios, intentara una sistematización en alguna 
medida ori gi nal del conjunto de conocimientos que ofrece el lenguaje au-
diovisual. Tal vez no un libro original en las partes o en el detalle, pero 
sí en el conjunto, en la unidad conceptual proporcionada por un acerca-
miento que no repite ni re produce lo hecho en otras latitudes. No se vea en 
esto una pretensión de renovación teórica o conceptual, pues, en realidad, 
somos tributarios de lo que otros han venido aportando, desde Serguei 
Eisenstein y Béla Belász hasta Gilles Deleuze y David Bordwell, pasando 
por André Bazin y Christian Metz . Pero intentamos aquí una forma de 
ordenamiento y de síntesis, además de un tra tamiento particular, que pre-
tenden ser propios. 
A partir de lo dicho es que se responden los interrogantes formulados 
en el primer párrafo de esta introducción. Pero hay más. Una supuesta 
división internacional del trabajo intelectual señala que a los académicos 
e investigadores de los países desarrollados les corresponde la producción 
de teoría y de historia. A su equivalente de los países subdesarrollados o 
en desarrollo les correspondería el abordaje de la historia local o regional 
o los análisis de coyuntura. Con este criterio la teoría del lenguaje audiovi-
sual estaría fuera de nuestro alcance, a no ser para hacer de ella una mera 
divulgación o traducción. Como no creemos en esa división internacional 
es que nos arriesgamos en un campo que no tiene dueños ni profetas y 
en el que, también desde aquí, es posible aportar algo, por pequeño que 
sea si se le relaciona con el aporte cuantioso que proviene de los medios 
académicos de países que favorecen y facilitan las tareas de investigación.
Hay otra consideración práctica que debe mencionarse y es el hecho de 
la difi cultad de encontrar en el mercado o, incluso, en las propias bibliote-
cas universitarias, los libros de lenguaje audiovisual escritos en español o 
traducidos a nuestro idioma, por no hablar ya de los textos publicados en 
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inglés o francés que en otras partes serían accesibles pero que aquí no son 
sino una sim ple referencia. El estudiante de los cursos de lenguaje audio-
visual no lee porque no tiene libros a la mano o porque estos no le resultan 
de utilidad. Es verdad, asimismo, que cada vez se lee menos en general 
y que el precio del li bro de cine no es barato. Pero un libro editado en el 
Perú sobre el tema en cuestión puede contribuir a aumentar el número de 
interesados, apoyando la labor docente y llenando el vacío de información 
existente.
En relación con el método adoptado cabe advertir que no partimos de 
ninguna ortodoxia o escuela. El marco conceptual elegido es el más ope-
rativo posible. Para ello abordamos el lenguaje audiovisual a partir de sus 
elementos constitutivos, analizando su potencial signifi cativo en sus ca-
racterísticas o posibilidades expresivas más saltantes. El punto de partida 
está en la des cripción del funcionamiento de cada uno de los elementos 
o componentes básicos que se articulan en las películas concretas. Hay 
que reconocer que el modelo sobre el cual se organiza este acercamiento 
audiovisual es el de la obra cinematográfi ca, el fi lme, pero lo dicho resulta 
igualmente aplicable a los productos audiovisuales electrónicos, es decir, 
a los programas y espacios de la televisión y del vídeo, con algunas pun-
tualizaciones particulares que serán anotadas en los casos pertinentes.
El lenguaje audiovisual se estructura, básicamente, a través de las 
operaciones de selección y combinación de imágenes en movimiento. La 
selección se materializa en el encuadre, mientras que la combinación lo 
hace en el mon taje o edición. Son componentes del encuadre los planos, 
los ángulos de toma, los movimientos de cámara, la iluminación, el color, 
la escenografía, el vestuario y los actores, a los que se agrega el sonido 
compuesto por ruidos, música y voces humanas. La combinatoria de los 
componentes del encuadre produce la llamada composición del encuadre. 
En lo que corresponde al montaje se verán las funciones de articulación 
espacio-temporal, el ritmo y la di visión en escenas y secuencias. El estu-
dio de las formas narrativas audiovisuales y las modalidades del relato 
fílmico no se tratan en este libro. No porque no sean importantes, que lo 
son, sino porque nos limitamos a los componentes que podemos llamar 
básicos.
De esta manera, se ofrece una perspectiva ciertamente introductoria 
en la que, además de describir y explicar el funcionamiento expresivo de 
cada uno de los elementos del lenguaje audiovisual, se entregan ejemplos 
ilustrativos que, en su mayor parte, proceden de películas de largometraje 
clásicas y contemporáneas, en las que la expresión signifi cativa de esos 
elementos re sulta, así lo creemos, especialmente esclarecedora.
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La explicación de algunos de los términos y su campo de aplicación 
re quiere en algunos casos de precisiones iniciales que tratan de ser lo más 
puntuales. Hay que destacar que estamos ante un campo en el que no 
existe un consenso conceptual y terminológico y, con frecuencia, los tér-
minos pueden tener signifi cados variados o cubrir áreas no coincidentes, 
así como las taxonomías admiten variaciones. Por ejemplo, la clasifi cación 
o escala de planos es variada en cuanto a los nombres utilizados o, inclu-
so, el número de planos adoptados. La traducción o el uso de los términos 
procedentes de otras lenguas, especialmente del inglés o del francés, así 
como puede ayudar a una mejor comprensión de la materia, también pue-
de ser la causa de equívocos o confusiones. Lo que signifi ca que optamos 
por una terminología, unas defi niciones y unas clasifi caciones que no pre-
tenden erigirse en “científi cas” e incontrovertibles. 
Por el contrario, reafi rmamos el carácter operativo e “instrumental” 
que las aplicaciones de los términos comportan, así como la inevitable pro-
visionalidad en el enunciado de componentes que, tal como se exponen, 
podrían parecer relativamente invariables cuando no lo son sino dentro 
de ciertos límites históricos. Como todos, se trata de un lenguaje histórico, 
es decir, organizado a partir de los usos técnicos y expresivos operados, en 
este caso, sobre los medios audiovisuales; usos técnicos y expresivos que 
derivan del desarrollo de la tecnología, de los imperativos industriales, de 
los requerimientos de los públicos, de la labor creativa de los realizadores 
y los profesionales de las diversas áreas audiovisuales, de los condiciona-
mientos de los Estados y del mercado económico, etcétera.
Es dentro de ese marco general que el lenguaje audiovisual se ha ido 
for mando y evolucionando, primero en exclusividad por medio del cine 
y después también a través de la televisión y del vídeo. La imagen digital 
viene a su marse ahora al espacio audiovisual con consecuencias aún im-
previsibles en la evolución del lenguaje. Por eso, lo que hasta ayer algunos 
creían ver como algo más o menos permanente puede resultar superado 
u obsoleto el día de ma ñana, lo que indica que estamos ante un lenguaje 
dinámico cuyas fronteras se van ampliando y ensanchando. Eso ocurrió 
desde los primeros tiempos y se ha visto en forma nítida en algunos pe-
ríodos de la historia del cine: pri me ro en la etapa formativa, particular-
mente vertiginosa en el período 1895-1915; luego, durante la transición del 
mudo al sonoro, a fi nales de los años veinte; más tarde, en la ampliación 
de los formatos de las pantallas y la generalización del color. El aporte de 
la televisión también trajo lo suyo, no solo con relación al uso particular 
del lenguaje de la pantalla pequeña, sino también a los usos del medio 
fílmico. Por otra parte, los estilos renovadores de los autores más radicales 
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y los sacudones que provocan siempre algunos mo vi mientos de vanguar-
dia contribuyen a alterar de modo dinámico y a transformar la utilización 
del lenguaje, si no de manera general al menos sí parcialmente. El mapa 
al respecto es de verdad complejo y no es nuestra intención hacer una his-
toria de la evolución del lenguaje audiovisual, pero no podemos dejar de 
señalar la infl uencia que esa evolución tiene sobre el corte sincrónico que 
hacemos ahora a efectos de trazar un cuadro sufi cientemente compren-
sivo de los componentes más estables. A ello, pues, nos abocamos en las 
páginas que siguen.
Agradecemos la colaboración de Karen Díaz Reátegui, Belén Tavares 
Bringas y Luis Ángel Esparza Santa María. Las fotos que aparecen for-
man par te de las colecciones de la Filmoteca de Lima y de la desaparecida 
revista Ha ble mos de cine. Agradecemos a Norma Rivera y a Federico de 
Cárdenas las fa ci lidades que nos dieron para acceder a esos archivos.
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El lenguaje audiovisual, asentado desde la primera década del siglo pa-
sado, se sustenta en dos componentes básicos: el encuadre o unidad de 
selección, y el montaje o unidad de combinación. Son las dos operaciones 
creativas fundamentales que el intenso trabajo de Griffi  th en la Biograph 
durante el periodo 1908-1912 logra consolidar después de varios años de 
tanteos orientados en función de la narración de historias. En la necesidad 
de organizar relatos fílmicos se van estableciendo las bases del llamado 
lenguaje cinematográfi co que domina varias décadas, hasta que la llegada 
de la televisión amplía los límites de ese lenguaje a un espacio audiovisual 
de mayor amplitud.
El encuadre es la unidad espacio-temporal ininterrumpida que tiene a 
la toma como soporte físico. El encuadre está constituido por un campo 
visual, un tiempo o duración que fl uye, y la presencia, observable o poten-
cial, del mo vimiento. Asimismo, el sonido está incorporado al encuadre. 
El italiano Nino Ghelli (1956) distingue dos signifi cados de encuadre. 
El primero lo considera en su aspecto estático, entendido como una uni-
dad fi gurativa del fi lme, es de cir, cada fracción visual diferenciable de la 
siguiente. La inclusión de un movimiento, por leve que sea, el cambio de 
matiz cromático o tono de luz modifi ca el encuadre, lo que supone, así con-
siderado, que hay un fl ujo incesante de encuadres que el ojo no siempre 
puede captar en detalle. Cada fracción estática en la que puede descom-
ponerse la sucesión de las imágenes den tro de una toma es un encuadre 
en esta línea de explicación. En cambio, entendido en su aspecto dinámi-
co el encuadre incluye cada una de esas fracciones visuales consideradas 
como parte de un fl ujo ininterrumpido de duración y movimiento. Es en 
este sentido dinámico que la vista del espectador puede cubrir satisfac-
toriamente, que entendemos la defi nición del encuadre. Son los cortes o 
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empalmes los que permiten establecer la separación de un en cuadre y el 
siguiente. Por cierto, el encuadre fi jo, es decir, aquel en que ni la cámara 
ni los contenidos fìsicos en el interior del espacio delimitado se mueven 
es, por derecho propio, una suerte de encuadre “alargado” en el sentido 
estático. 
El encuadre y sus diferencias con el cuadro, la toma y el plano
Para empezar, hay que distinguir el encuadre del cuadro, que es el marco 
que delimita los cuatro lados de la imagen. El encuadre es la superfi cie 
cubierta en el interior del cuadro. Este, a su vez, está confi gurado por los 
formatos de proyección que mencionamos más adelante. 
La toma, por su parte, es la unidad física o el segmento básico de la fi l-
mación, grabación o transmisión televisiva en directo, que corresponde al 
tiro ininterrumpido de una cámara y que los anglosajones conocen como 
shot. Durante la fi lmación de una película o grabación de un programa 
televisivo (no durante la transmisión en directo), la toma puede repetirse 
muchas veces, de acuerdo con las posi bi lidades presupuestales, de tiem-
po, condiciones climáticas u otras, o a la ma yor o menor exigencia del 
director. En la película acabada, tal como se exhi be ante los espectadores, 
solo vemos una de esas tomas, luego de haber pa sado por un proceso de 
edición. Se elige la que se ajusta a los fi nes y sen ti do del fi lme o la que tie-
ne un acabado técnico y expresivo superior a juicio del director. La toma 
escogida constituye el soporte de lo que llamamos en cua dre.
Por eso, cuando se habla de toma en un fi lme o en un programa de te le-
visión se hace referencia al aspecto puramente físico de la unidad espacio-
temporal. El encuadre, en cambio, incluye tanto la dimensión física como 
la di mensión expresiva (el valor y sentido aportados por la percepción de 
la dis tancia de la cámara, su angulación, sus movimientos, entre otros) 
incorporadas en la toma.
Cuando se fi lma o se graba una toma se están realizando las operacio-
nes que van a derivar, luego, en el encuadre. En la toma ya existe el encua-
dre de manera potencial, puesto que es durante el rodaje o la grabación 
que se fi jan en el celuloide la cinta electromagnética o el soporte digital, las 
elecciones de distancia, la angulación, los movimientos de cámara (o no), 
la iluminación, la actuación, la composición visual, entre otros, que se ma-
terializan en esa realidad espacio-temporal compleja que es el encuadre.
Tampoco debe confundirse el encuadre con el plano. El plano hace re-
fe rencia a la mayor o menor distancia en que vemos los objetos que existen 
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en el campo visual. Desde un punto de vista semiótico, el plano es uno de 
los componentes del encuadre. Componente básico, por cierto, que desig-
na la distancia, delimita el espacio observado y se constituye en la primera 
refe ren cia identifi catoria del encuadre, en el primer signo válido para su 
recono ci miento. Pero no es el encuadre ni se confunde con él.
Sin embargo, está muy extendida la identifi cación de la noción de pla-
no con lo que aquí denominamos encuadre. En Estética del cine (Aumont, 
Bergala, Marie y Vernet 1996) se establece la diferencia entre el uso del 
plano en términos de tamaño (distancia), que vamos a privilegiar en nues-
tro acercamiento, y el uso del plano en términos de duración, del que se 
deriva, entre otras cosas, la noción de plano-secuencia, como un segmento 
de la acción registrado en una unidad temporal sin corte. Por tal motivo, 
no podemos desestimar ni ignorar esa utilización, aún cuando no sea la 
que adoptamos en el libro.
Formatos de proyección y fi lmación
El cuadro y, por ende, el encuadre, están delimitados por los formatos de 
proyección. Las características del encuadre están ligadas estrechamente 
a las dimensiones de estos. De allí que antes de señalar los rasgos propios 
o las cualidades del encuadre, sea con veniente establecer las condiciones 
que fi jan los formatos. 
Para efectos de nuestra perspectiva interesan especialmente los llama-
dos formatos de proyección o de imagen, también conocidos como sis-
temas de pantalla. El formato de proyección (aspect ratio o image size en 
inglés) establece la re lación de las dimensiones del encuadre recortado 
por la pantalla. 
En efecto, desde la aparición del cine sonoro (a fi nales de los años vein-
te) hasta comienzos de la década de 1950 se impuso un formato casi uni-
versal, el llamado Academy Ratio, que establecía una medida de 1 de alto 
por 1,37 de ancho (1 x 1,37), aunque se le conoce mayormente por la rela-
ción 1 x 1,33 (o, para simplifi car, 1,33), que fue el estándar mayoritario del 
cine si lente. Durante casi sesenta años esa relación de 3/4 entre el alto de 
la imagen y su ancho fue el formato dominante en el cine, manteniéndose 
como el for ma to utilizado en televisión. Es el llamado formato fl at, están-
dar o cuadrado (foto 1).
Con la llegada de la televisión, a fi nales de los años cuarenta, y la com-
pe tencia que ella ejerció en los primeros años, la industria cinematográ-
fi ca, especialmente la norteamericana, se abrió a nuevos formatos de pro-
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Foto 1. Formato estándar o cuadrado. Tuyo es mi corazón (Notorious).
Foto 2. Formato panorámico. Kill Bill: Vol. 2.
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yección. En el curso de los años cincuenta aparecieron el CinemaScope, la 
pantalla pa norámica, el Cinerama, el Todd-AO, entre otros. En la ex Unión 
de Repúblicas Socialistas Soviéticas (URSS) se usó el Sovscope, en Francia 
el Franscope y así otros similares en Japón, Italia, etcétera. El formato 
CinemaScope fue el de mayor éxito y casi duplicó la proporción clásica a 
la relación 1 de alto por 2,55 de ancho. En el caso del Cinerama la relación 
fue de 1 x 2,80. Pero esos formatos fueron descontinuados. 
En la actualidad, el estándar de las películas norteamericanas es de 1 
x 1,85, mientras que en Europa predomina la proporción 1 x 1,65. Se man-
tiene, asimismo, el formato scope aunque la denominación CinemaScope 
u otras si mi lares ya no se utilizan. Las salas de cine en nuestros días solo 
están equipadas para proyectar películas en scope y en el formato 1 x 1,65 
(o 1 x 1,85, que puede pasar sin mayores alteraciones por la ventanilla 
correspondiente al formato 1 x 1,65) al que se llama panorámico (foto 2).
Hay que distinguir también los formatos de fi lmación y proyección. El 
formato de 35 mi límetros es el que corresponde –a lo largo de la historia 
del cine– a la ma yor par te de las salas públicas, pero no es el único. El 
formato de 16 milímetros, que se utilizaba en salas pequeñas, cineclubes 
o salas para proyecciones alternativas o no comerciales, tuvo una gran 
difusión, pero se encuentra casi extinguido. Por su parte, el 8 y Súper 8 
milímetros se utilizó para las películas domésticas (home movies) hasta que 
las videocámaras analógicas y, más tarde, digitales, lo reemplazaron. Los 
formatos de 16, 8 y Súper 8 milímetros se emplean aún en la realización de 
películas experimentales. Los formatos en 65 y 70 mi límetros también han 
tenido uso en sistemas como el Todd-AO, el Cinerama y otros. Los cuadros 
del Imax, Omnimax y procedimientos similares am plían con un lente es-
pecial el formato de 65 milímetros, proporcionando la ma yor dimensión 
de pantalla que se haya visto nunca (de 20 a 30 metros de ba se, en el caso 
del formato Imax, y en una pantalla de proyección hemisférica en el caso 
de Omnimax).
El formato, fi nalmente, puede tener un soporte electrónico (la cinta de 
ví deo analógico) o digital. El uso del DVD (o disco versátil digital) o del 
Blu-ray, en amplia expansión, con una defi nición visual de la imagen su-
perior a la del vídeo ana lógico, ofrece la posibilidad de restituir el formato 
de proyección correspondiente a cada película en particular y esta venta-
ja se puede apreciar de ma nera más ostensible en las pantallas de pared 
frente a los aparatos de tele vi sión, aun cuando también en estos se aprecia 
una tendencia a la ampliación de las dimensiones de la pantalla con la 
fi nalidad, entre otras, de albergar di versos formatos.
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Se puede desprender de la referencia a los formatos que no es posible 
una comprensión clara del encuadre, y de lo que se conoce como la compo-
si ción del encuadre, que veremos más adelante, aislando los formatos de 
proyección y de fi lmación. Uno de los problemas que confronta la exhi-
bición de películas con el estándar 1 x 1,37 es que se ven inevitablemente 
cortadas en la parte superior o inferior en las pantallas actuales, que pri-
vilegian el ancho. Otro tanto ocurre con la proyección de películas en el 
formato scope o en el 1 x 1,65 en su pase por la pantalla de televisión, más 
cercana al estándar que predominó hasta los años cincuenta, lo que ocurre 
igualmente en el cuadro que proporcionan las imágenes de las cámaras de 
vídeo convencionales. Es verdad que en los últimos años se han alargado y 
“panoramizado” las pantallas de televisión, pero la transmisión televisiva 
ordinaria sigue manteniendo un tamaño similar al formato “cuadrado”.
El campo visual
El campo visual es la porción de espacio comprendida dentro del área cu-
bierta por el encuadre, y corresponde a lo que el espectador percibe como 
el universo representado en la superfi cie de la pantalla. 
Para el espectador, el campo visual tiene una apariencia tridimensio-
nal, aun cuando, en rigor, el cuadro de la pantalla tiene dos dimensiones. 
Esa tercera dimensión corresponde a la impresión de profundidad que 
posee la imagen fílmica y que es producto de su inserción en la tradición 
de representación artística denominada perspectiva artifi cialis o perspectiva 
monocular, que presenta los objetos en la forma y disposición en la que los 
objetos naturales aparecen ante la vista.
Sin embargo, no hay que confundirla con el procedimiento óptico de la 
tercera dimensión o 3D, si no inventado al menos popularizado fugazmen-
te en los años cincuenta y retomado cada cierto tiempo, hasta que con la 
llegada del siglo XXI vuelve a usarse y al parecer con más fi rmes posibili-
dades de permanencia y ya no solo en el cine, también en la televisión y en 
otras pantallas. La experiencia de Avatar, de James Cameron, es hasta aho-
ra la más satisfactoria en el empleo de esa tercera dimensión que se proyec-
ta “hacia fuera”, tal vez porque no descuida el trabajo sobre la perspectiva 
interna, esa que se extiende hacia el fondo o la “lejanía” del encuadre.
El campo visual, entonces, es el espacio constitutivo del encuadre que 
modela y perfi la una perspectiva potencialmente abierta y móvil.
A partir de esta delimitación es que se establece la separación del espa-
cio contenido dentro del campo visual y el que existe fuera de este, nocio-
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nes que, gracias al movimiento (real o potencial) de la imagen audiovisual, 
adquieren un relieve especial. 
En el encuadre del cine, la televisión y el vídeo, más allá de los límites 
fi jados por el encuadre en un momento dado, hay un fuera de campo (el 
es pacio en off ) que se extiende hacia los lados, hacia arriba o abajo, hacia 
de lante o atrás o, incluso, existe un fuera de campo oculto o escondido 
dentro del espacio visual representado. El teórico francés Nöel Burch dis-
tingue hasta seis segmentos del espacio fuera de campo. Los cuatro pri-
meros están determinados por los cuatro bordes del encuadre. El quinto 
se sitúa en el espacio indeterminado que está detrás de la cámara y, por 
último, el sexto segmento comprende el espacio que está detrás del deco-
rado o de algún elemento de es te, como una puerta o una ventana, fuera 
del ámbito de la mirada del es pectador. El límite mayor de este segmento 
espacial lo encontramos más allá del horizonte (Burch 1979). 
Por cierto, entre el campo visual y el fuera de campo se establecen re-
laciones múltiples. El primero es el campo real, concreto, observable; el 
segundo es un campo virtual, imaginario, pero que va alimentando de 
sentidos al pri mero. Las conexiones entre uno y otro se establecen a tra-
vés de las entradas y salidas de los personajes o medios de locomoción o 
Foto 3. Mirando el fuera de campo. Quisiera ser millonario.
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mediante las mi radas de los personajes que se dirigen hacia esa dimen-
sión excéntrica del es pacio en off . También conectan a ambos espacios la 
posición de los objetos, decorados y personajes que muestran parte de su 
presencia en el campo, mientras que la otra parte se encuentra fuera de 
la vista. Asimismo, los ruidos o voces que provienen del espacio fuera de 
campo (foto 3).
Estática y dinámica de los elementos del encuadre
El encuadre es un recorte preciso operado sobre el campo visual y supone 
una organización de sus componentes. Por eso, el movimiento interno de 
los elementos visuales o cualquier modifi cación producida por el movi-
miento de la cámara o la acción de los lentes, reformulan el encuadre, en 
el que coexisten elementos estáticos y dinámicos. Y es que en cada encua-
dre hay un continuo ininterrumpido de movimientos que alteran sus ele-
mentos (distancia, posición, movilidad o fi jeza, punto de vista). El llamado 
encuadre fi  jo, es decir, aquel en el que no hay movimientos internos ni de 
cámara o efectos de zoom, y que puede tener una duración variable, es el 
único en el que coincide la dimensión estática del encuadre (unidad visual 
sin movimiento o cambio) con la dimensión dinámica (unidad espacio-
temporal con elementos en modifi cación permanente). 
En películas experimentales como las dirigidas por James Benning, en 
Sleep o Empire, de Andy Warhol, coin ciden a menudo esas dos nociones, 
puesto que Warhol coloca la cámara in móvil durante varias horas frente 
a un hombre que duerme, en el primer caso, y frente al célebre rascacielos 
Empire State, en el segundo. Estamos, probablemente, ante los ejercicios 
de fi jeza del encuadre más radicales que se hayan hecho nunca y que cons-
tituyen la exacerbación llevada al límite de la inmovilidad de la cámara y 
de los objetos que conforman el campo visual. 
Pero la absoluta fi jeza es, por lo general, tangencial en la mayor parte 
de las películas. Aparece en aquellas cuya materia principal son los obje-
tos ina nimados y puede tener una presencia parcial en algunos relatos (el 
realizador ruso Aleksandr Sokurov es uno de los que prolonga la fi jeza del 
encuadre, pero no de manera absoluta, pues introduce por ratos leves mo-
vimientos de cámara o pequeñas modifi caciones luminosas o cromáticas, 
como en Madre e hijo, por ejemplo), pero lo que de fi ne la porción mayori-
taria de los encuadres es, precisamente, su carácter di ná mico y mutante. 
Cabe aclarar que también la dinámica sonora modifi ca los elementos 
del encuadre. Lo que signifi ca que puede haber fi jeza visual, pero el texto 
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ver bal y la música suponen un cambio, pues son también componentes 
del encuadre. Es lo que ocurre, por ejemplo, en la mayor parte de los en-
cuadres de India Song, de Marguerite Duras, donde los límites del campo 
visual permanecen fi  jos y el interior estático pero la fl uencia del comenta-
rio hablado, los ruidos y el texto musical “rompen” la inmovilidad visual 
y dinamizan el encuadre. A propósito de esto, la ausencia de banda sonora 
en los fi lmes de Warhol citados hace que se constituyan casi en “modelos” 
del encuadre fi jo.
Rasgos esenciales del encuadre
Pasemos ahora a observar los rasgos característicos del encuadre. El en-
cuadre es el resultado de la selección de una porción de espacio delimi-
tado por el campo de la visión cubierto y el formato de proyección ele-
gido. También es una representación audiovisual dinámica o, al menos, 
potencialmente dinámica, por acción de los movimientos de cámara, los 
movimientos internos (de personajes, objetos, medios de locomoción), las 
modifi caciones de luz o color, o la presencia de componentes sonoros.
El encuadre es la selección de un trozo o un segmento de realidad, esté 
o no preparada para efectos de la fi lmación o grabación, lo que signifi ca 
que cada encuadre está cargado de la signifi cación que le aporta el hecho 
de provenir de una elección expresiva. Por eso, cada encuadre expresa un 
punto de vista, una manera de ver lo que está recortado por los límites 
del formato de proyección. Es común escuchar o leer que en el encuadre 
se expresa la mirada del realizador o del equipo o la empresa en cuestión. 
Una mirada que en algunos casos se hace más explícita o notoria por la 
forma ostensible con que se utilizan los componentes del encuadre y que 
en otros puede parecer au sente o neutra sin serlo realmente.
Por tanto, el encuadre implica una dimensión espacial, una duración 
con o sin movimiento, una dimensión sonora, un modo de representación 
y un punto de vista que se traduce en un estilo particular o genérico. 
Desde el punto de vista de la dimensión espacial el encuadre puede ser 
abierto o cerrado. Es totalmente abierto cuando el espacio representado 
es muy amplio y abarcador, y totalmente cerrado cuando el espacio re-
presentado es muy cercano, por ejemplo, un rostro o un objeto que cubren 
to da la superfi cie de la pantalla. Por cierto, hay una gradación interme-
dia en tre los extremos. A esas diferencias se refi eren los llamados planos, 
cuya no menclatura designa una diversidad de distancias. 
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En lo que toca a su duración, los encuadres pueden tener una mayor o 
menor dilatación, con muchas posibilidades intermedias. Tradicionalmente 
se consideraba que la duración límite de un encuadre fílmico era de diez 
minutos (que es la duración estándar de la bobina de 35 milímetros), pero 
ya en 1948 una película como La soga, de Alfred Hitchcock, demostró que 
el encuadre puede prolongarse indefi nidamente. En ese caso hay un en-
cuadre de 75 minutos he cho sobre la base de ocho o nueve tomas, desde 
que la acción se sitúa dentro del de partamento, cuyos extremos fueron 
unidos de forma tal que el espectador no lo advirtiera. Para ello el recurso 
utilizado fue el fundido en negro “invisible”. Es decir, cada vez que la du-
ración de la toma alcanza los diez minutos la cá mara se aproxima, mayori-
tariamente, a la parte posterior de un saco de co lor oscuro y allí se realiza 
el empalme de una manera imperceptible a la vista del espectador. De este 
modo, observamos una cámara que registra la continuidad de una acción, 
sin que se rompa el eje direccional. Fija o en movimiento, la cámara sigue 
ininterrumpidamente el curso de los desplazamientos de los personajes 
y sus diálogos en el breve espacio de un departamento. Al no haber corte 
o interrupción, la duración física de La soga se identifi ca con la duración 
de la acción, constituyendo un caso único en la historia del cine en que la 
ilusión del encuadre único y la correspondencia entre el tiempo de la pro-
yección y el de la fi cción representada coinciden plenamente.
La audacia de Hitchcock fue reeditada en el 2002 por Sokurov en El arca 
rusa, con la diferencia de que aquí no se emplea la cámara fílmica sino la 
cámara digital, con lo cual el registro fue ininterrumpido durante la gra-
bación y no hubo necesidad de hacer (y ocultar) cortes. 
En el caso de la televisión no hay un límite técnico que se imponga a 
la duración del encuadre. Aquí son las normas o los usos del medio los 
que han impuesto límites relativamente breves. El uso de dos, tres o más 
cámaras simultáneas permite ofrecer puntos de vista sucesivos en encua-
dres de escasa duración. El soporte digital multiplica los límites tempora-
les del vídeo analógico. 
En el cine hay duraciones estándar y solo en el caso de estilos muy 
acusados se apela a las tomas de larga duración. Ya en los años cuarenta 
Orson Welles y William Wyler emplearon lo que más tarde se denomi-
nó el plano-secuencia. Posteriormente, realizadores como Michelangelo 
Antonioni, Miklós Jancsó o Theo Angelopoulos llevaron la duración del 
encuadre a extremos exasperantes y, en muchos casos, sobre todo en los 
fi lmes del primero y el tercero, prácticamente sin movimiento interno. 
Otro tanto han hecho Abbas Kiarostami en Five o James Benning en varias 
de sus películas. 
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En cambio, en Ojos de serpiente, de Brian De Palma, hay un larguísimo 
encuadre de 17 minutos en el que predomina la movilidad casi febril de la 
cámara. Por cierto, y a di ferencia de lo que ocurría cuando Hitchcock fi lmó 
La soga, de unos años a esta parte ya no es necesario “ocultar” el empalme 
o corte, pues los recursos del digital permiten “coser” la continuidad de 
la acción sin que haya ninguna marca o huella que pueda ser advertida. 
La impresión del encuadre ininterrumpido o del plano-secuencia es, por 
tanto, una realidad indiscutida aun cuando durante la fi lmación las tomas 
lleguen a tener solo una duración promedio de diez minutos, si es que se 
utiliza la cámara fílmica.
Así como el espacio registrado en el campo de visión está cargado de 
sig nifi caciones, y la forma en que los personajes y objetos se distribuyen 
en su interior también lo está, la duración del encuadre como tal posee, 
asimismo, una signifi cación y contribuye al sentido general. Los encua-
dres de muy bre ve duración tienen un efecto mayormente sensorial y 
afectivo, como ocurre con los encuadres de los cortos publicitarios, los 
videoclips y las es cenas de acción en los relatos de género. Por el contrario, 
la mayor duración pre tende —aunque esto no sea una regla absoluta— un 
estímulo más racional. Por ejemplo, los encuadres de los programas de 
diálogo o debate de la  te le vi sión o las escenas más sosegadas o pausadas 
en los largometrajes. Cuando la acción es móvil y dinámica la duración 
tiende a reducirse; en cambio, el diálogo, la conversación, favorecen una 
mayor duración.
Por cierto, así como la duración puede ser breve o dilatada, hay una 
ga ma intermedia de duraciones que se ajustan a las características de la 
acción o la descripción, pero la tendencia contemporánea mayoritaria es 
a la duración relativamente breve de los encuadres, especialmente en el 
cine de géneros —acción, aventuras, ciencia fi cción, artes marciales—, en 
el que las convenciones de duración y ritmo están más acentuadas. Barry 
Salt (1985) señala que la duración media de los encuadres a fi nales del pe-
riodo silente era de 5 segundos en Estados Unidos y 7 en Europa. A inicios 
del sonoro (entre 1928 y 1933) pasó a 10,8 segundos y volvió a descender 
a fi nes de los años treinta a 8,5 (12 en Europa). Desde 1940 hasta fi nes 
de los años ochenta, la duración primedio de los encuadres en los fi lmes 
norteamericanos varía entre 7 y 9,3 segundos, salvo en el periodo 1952-
1957, que estuvo marcado por la tendencia de los planos-secuencia, bajo el 
infl ujo de los formatos panorámicos, y que llegó a los 11 segundos en pro-
medio. En las últimas dos décadas hay una clara tendencia a la reducción 
temporal del promedio de los encuadres en el cine mainstream. Lo dice 
David Bordwell, en referencia a la producción de películas de Hollywood: 
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En los ochenta el tempo siguió incrementándose pero la gama de op-
ciones para el realizador se acortó. La duración promedio del encuadre 
que aún se mantenía en los años setenta desapareció del cine de entre-
tenimiento. Casi todas las películas tuvieron una duración temporal 
del encuadre promedio de entre cinco y siete segundos y muchas pelí-
culas, como por ejemplo Cazadores del arca perdida, Arma mortal, ¿Quién 
engañó a Roger Rabbit?, tenían un promedio de entre cuatro y cinco se-
gundos. Al terminar la década de los ochenta, muchas películas lucían 
mil quinientas encuadres o más. Pronto hubo cintas que contenían de 
dos mil a tres mil como JFK y El último Boy Scout. Al acabar el siglo XX, 
la película de tres mil a cuatro mil encuadres apareció con Armageddon, 
Un domingo cualquiera. La duración de muchas tomas se volvió increí-
blemente corta. El cuervo, U-turn, camino sin retorno y Sleepy Hollow, la 
leyenda del jinete sin cabeza, contaron con un promedio de 2,7 segundos; 
El mariachi, Armageddon y South Park, con 2,3 segundos, Dark City, la 
película de corte más rápido que he encontrado, mostraba un promedio 
de 1,8 segundos. Actualmente, la mayoría de las cintas se editan más 
rápido que en cualquier otra época de la producción cinematográfi ca 
de Estados Unidos. Dentro de poco tiempo, la velocidad de edición po-
dría alcanzar un límite. Es difícil imaginar una película narrativa de 
duración convencional con un promedio menor de 1,5 segundos por 
encuadre (Bordwell 2002: 16-28). 
Lo que vale para Hollywood no es válido necesariamente para el cine 
de otras partes. Por ejemplo, una franja del cine de autor contemporáneo 
dilata la duración de los encuadres como un modo de extenuar la tempo-
ralidad, concentrarse en la contemplación del campo visual o seguir re-
corridos prolongados de los personajes, como ocurre en Flores de Shangai, 
de Hou Hsiao-Hsien, El río, de Tsai Ming-Liang, o Autohistoria de Raya 
Martin.
De acuerdo con la presencia o ausencia de movimientos, los encuadres 
pueden dividirse en encuadres móviles o encuadres fi jos. Son encuadres 
mó viles aquellos en los que hay movimientos de cámara, movimientos 
internos o ambos a la vez. Son encuadres fi jos los que no ofrecen ningún 
movimiento. Al respecto, Bordwell y Thompson señalan:
La imagen móvil puede crear sus propios motivos específi cos dentro 
de una pe lícula. Por ejemplo, Psicosis, de Hitchcock, comienza y fi na-
liza con un mo vi miento progresivo dentro de la imagen. Al comienzo 
de la película la cámara panoramiza a la derecha y abre zoom sobre 
un edifi cio de un paisaje urbano. Va rios movimientos progresivos nos 
llevan fi nalmente hasta los visillos de una ventana y a la oscuridad 
de la habitación de un hotel barato. El movimiento de la cámara hacia 
adentro, la penetración en un interior, se repite a lo largo de toda la 
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película, a menudo motivados como por un punto de vista subjetivo, 
como cuando varios personajes se van adentrando en la mansión de 
Norman. El penúltimo plano de la película muestra a Norman sentado 
ante una pared blanca, sin adornos, mientras oímos un monólogo in-
terior. La cámara se mueve hacia delante hasta lograr un primer plano 
de su cara. Este pla no es el clímax del movimiento progresivo iniciado 
al comienzo de la película: la película ha trazado un movimiento hasta 
el interior de la mente de Norman. Otra película que se basa en gran 
medida en un esquema de progresivos movimientos de penetración es 
El ciudadano Kane, que describe el mismo inexorable trayecto hacia la 
revelación del secreto de un personaje (Bordwell y Thompson 1995).
 La dimensión sonora del encuadre está formada por los ruidos (de dis-
tinta naturaleza y características), la música en sus diversas modalidades 
y la palabra hablada. A esas tres manifestaciones del sonido propiamente 
dicho se suma la ausencia de sonido, o el silencio, que en el cine mudo no 
tenía ninguna función expresiva y era lo que se conoce como un signifi -
cante neutro, pe ro adquiere un valor a partir de la llegada del cine sonoro, 
cuando el en cua dre pasa a ser audiovisual. En palabras del cineasta fran-
cés Robert Bresson, el cine sonoro inventó el silencio.
Los modos de representación también se expresan en el encuadre. En 
unos casos pueden ser muy sobrios y austeros, como ocurre mayorita-
riamente en el género documental, en los informativos y, de una manera 
distinta, en algunos estilos de la fi cción fílmica (de Roberto Rossellini a 
Eric Rohmer). En otros, los encuadres tienden a la abundancia y a la com-
plejidad, como ocurre con los que ofrecen las películas de Orson Welles y 
Federico Fellini. En ge neral, los modos de representación son más llanos 
en la televisión y el vídeo, pe ro a la vez más impersonales y estandariza-
dos. El cine suele exhibir una ma yor riqueza y eso se expresa en la elabo-
ración audiovisual que, con frecuen cia, comparten incluso los estilos en 
apariencia menos vistosos o llamativos.
En los relatos de fi cción se tiende a hacer una diferencia en la perspecti-
va o punto de vista adoptado por el encuadre. Así, se denomina encuadre 
objetivo al que corresponde al punto de vista del enunciador del relato 
y encuadre subjetivo al que corresponde a la mirada de uno o más per-
sonajes de la fi cción. Por ejemplo, La ventana indiscreta, de Hitchcock, es 
una de las apoteosis del encuadre subjetivo en la historia del cine. Desde 
la ventana de su departamento el fotógrafo con la pierna enyesada que 
interpreta James Stewart observa los comportamientos de sus vecinos de 
enfrente. Las películas de Hitchcock y las de Brian De Palma suelen ela-
borar constantes y muy originales encuadres subjetivos, como los suelen 
hacer, asimismo, los relatos fantásticos, especialmente los que pertenecen 
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al género de horror, como ocurre en El proyecto de la bruja de Blair, donde 
toda la diégesis es subjetiva porque se ve a través de dos cámaras (una 
de 16 mm y la otra de video) mediante las cuales los jóvenes protagonis-
tas registran lo que observan. Varios otros fi lmes fantásticos han seguido 
esa línea incorporando la mirada de la cámara (profesional o de afi ciona-
do) en el interior de peripecias con apariencia documental (REC y REC 2, 
Cloverfi eld, Diario de los muertos) con la particularidad de que, a diferencia 
de El proyecto de la bruja de Blair, que es una fi cción realista de horror, las 
otras son notoriamente fi cciones fantásticas que comparten con la primera 
los rasgos de una apariencia documemental o de home movie. En todos es-
tos casos el punto de vista subjetivo (él o los personajes que miran lo que 
la cámara muestra) es omnipresente.
Un ejemplo clásico es el de La dama del lago, un thriller detectivesco, que 
dirigió el actor y director Robert Montgomery, que utiliza el procedimien-
to del encuadre subjetivo desde la mirada del protagonista a lo largo de 
todo el relato, lo que signifi ca que solo lo vemos en espejos o en super-
fi cies translúcidas, además de algunas presentaciones frontales desde el 
presente en que evoca la acción. Otras pelí cu las, como La mujer prohibida 
(La femme defendue), del francés Philippe Harel, también utilizan el mismo 
procedimiento de forma ininterrumpida.
Por extensión se aplica a veces la denominación de subjetivo al en-
cuadre documental o informativo, especialmente en los casos en que la 
presencia del camarógrafo se hace muy notoria, como en el encuadre del 
camarógrafo argentino que fi lmó en Santiago de Chile a un ofi cial chileno 
en el preciso momento en que le disparaba, lo que le produjo la muerte, 
con ocasión de la asonada militar previa al golpe del 11 de septiembre de 
1973.
El encuadre es la unidad básica de selección en el lenguaje audiovisual 
pero no es una unidad simple sino compleja. Es decir, el encuadre está 
constituido por la combinatoria de diversos elementos o componentes. 
Podemos distinguir como elementos constitutivos aquellos que confi gu-
ran visualmente lo que se representa en el encuadre y aquellos que están 
representados. Son elementos de confi guración los planos o distancias, 
a los que se puede agregar el uso de los lentes, además de los ángulos 
de toma y los movimientos de cámara, incluido el movimiento óptico o 
zoom. Son elementos de la re presentación la iluminación, el color, la es-
cenografía, los personajes y el ves tua rio. Además, el encuadre incluye los 
componentes sonoros, es decir, los rui dos, la música y la palabra. Todos 
estos componentes son materia de análisis en los capítulos que siguen.
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Como otros vocablos que designan los componentes visuales de la ima-
gen, el de plano es sumamente problemático y ya lo señalamos a propósito 
de su acepción de unidad ininterrumpida entre dos cortes. En todo caso, 
lo más aceptable es considerar los planos con relación a los alcances de las 
“distancias” en el espacio “tridimensional” del encuadre. Los planos esta-
blecen vínculos de distancia que nos informan de la proximidad o lejanía 
desde las que percibimos los objetos del campo visual. 
Esa impresión puede corresponder o no a la distancia real de la cámara 
en el momento de la fi lmación (que puede alterarse por el uso de lentes); lo 
que interesa en la determinación del plano es la distancia desde la que se 
ofrecen los componentes del campo visual a la vista del observador.
La distancia opera como un soporte fundamental del encuadre, una es-
pe cie de ancla que permite fi jar y estabilizar, aunque sea de modo fugaz, 
el campo visual ofrecido. Como existen tantas distancias posibles como la 
ubicación de la cámara —y el juego de focos— permite, no es práctica ni 
operativa una medición matemática de tales distancias. Es más, no tendría 
la menor utilidad en el caso de que pudiera hacerse. Por tal motivo, se 
ha establecido de manera convencional una clasifi cación, nomenclatura o 
repertorio de planos, lo que algunos llaman una escala de planos que des-
cribe, en forma tentativa, una amplia cobertura de distancias, de mayor a 
menor. Esta escala de planos tiene un carácter referencial, especialmente 
en lo que atañe a los planos de mayor amplitud. Sobre el origen del térmi-
no, Jacques Aumont y Michel Marie (2001) señalan lo siguiente: 
La imagen fílmica es impresa y proyectada en una superfi cie chata; es 
el origen de la palabra “plano” que por lo tanto designa lo plano de la 
imagen. En la medida en que esta imagen representa cierto campo, el 
Capítulo 2
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plano de una imagen es paralelo a una infi nidad de otros planos ima-
ginarios escalonados “en profundidad” a lo largo del eje de la toma. Se 
dirá así que un sujeto se encuentra en segundo plano o en el primer 
plano (la expresión “ante-plano”, más lógica, no es corriente) según esté 
más o menos alejado en apariencia.
En realidad, la distancia que señala el plano es la que predomina en 
el campo visual, tal como veremos luego y la diferencia de “distancias 
interiores” corresponde más bien a los llamados “términos del encuadre”. 
Escala de planos
La relación de planos es la siguiente:
• Gran plano general (o vista panorámica)
• Plano general (o plano general largo)
• Plano de conjunto (o plano general corto)
• Plano entero (o plano completo)
• Plano americano (o plano de ¾)
• Plano medio
• Primer plano
• Gran primer plano (o primerísimo plano)
Los dos primeros son conocidos también como los planos lejanos; el pla-
no de conjunto es el plano intermedio; los cuatro siguientes son los planos 
cercanos; y el gran primer plano, el plano de detalle.
Los planos lejanos y el plano intermedio se establecen a partir de dis-
tancias que derivan de la relación entre la vista y la porción de espacio 
o de corado cubierta por el encuadre. En cambio, los planos cercanos tie-
nen como referencia la fi gura humana. En los planos lejanos predomina 
el entorno físico (natural o urbano) sobre objetos y personajes. En el plano 
intermedio hay igualdad de importancia o peso visual entre el entorno 
y los personajes u objetos, y en los planos cercanos estos últimos tienen 
primacía sobre el con tex to. El plano de detalle, por su parte, magnifi ca 
elementos visuales, provenientes de la anatomía humana o de otras pro-
cedencias, haciéndolos cubrir un segmento dominante del encuadre, si no 
su casi totalidad.
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Gran plano general
Es el que cubre la mayor amplitud espacial. De allí la denominación alter-
nativa de vista panorámica. Es, precisamente, la distancia del panorama 
la que modela este plano. El panorama de un espacio marino, de un área 
mon tañosa, de un desierto, de un valle, de una llanura, de una zona bosco-
sa. También de un pueblo, de una ciudad o de una parte de esa ciudad. El 
gran plano general cubre las extensiones visuales de mayor amplitud, ne-
cesariamente exteriores (naturales o artifi ciales), y suele emplear el ángulo 
de toma superior (los llamados encuadres aéreos), a no ser que prefi era el 
registro frontal de un espacio lla no y despejado, el horizonte marino o la 
vista de un desierto, por ejemplo (foto 4). 
Foto 4.  Gran plano general.  Lawrence de Arabia.
El gran plano general tiene una función mayormente descriptiva, de 
allí que sean muy frecuentes en documentales acerca de la naturaleza o 
en la in troducción de relatos de fi cción: los encuadres abiertos que mues-
tran porciones amplias de ciudades, por ejemplo. Al respecto, los grandes 
planos generales que muestran la isla de Manhatt an, en Nueva York, son 
bastante carac te rísticos. A veces ese carácter descriptivo sirve a los fi nes 
de un conocimiento informativo, en ese caso hablamos de que posee una 
función referencial, ya que establece las marcas para el reconocimiento 
espacial, físico o geográfi co del espectador. En otros casos, está ligado a la 
función narrativa. En efecto, cuando el gran plano general ubica el contex-
to o el entorno genérico de la acción (grandes planos generales de ciuda-
des como París, Estambul o Mos cú, por ejemplo) la descripción genérica 
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ofrece información relacionada con la acción que viene luego, es decir, al 
situarse el macroespacio, el gran plano general constituye la entrada o el 
ingreso al espacio limitado de la acción o a la acción misma.
Pero hay casos en que los grandes planos generales tienen un carácter 
más propiamente narrativo, están más ligados a la acción o a los acontece-
res: los que muestran batallas, caravanas de carretas o au to móviles o mul-
titudes en una marcha o desfi le dan cuenta de acciones mul ti tudinarias. 
Las acciones pueden ser también grupales o individuales: un co mando o 
un individuo caminando por un desierto o una región nevada polar vistos 
en gran plano general aéreo.
Los géneros épicos —western, aventuras, guerra, epopeyas— abundan 
en grandes planos generales, desde los que muestra David W. Griffi  th (que 
fue el primero en hacer uso intensivo de la escala de planos) en El naci-
miento de una nación, hasta los que aparecen en Gladiador o La delgada línea 
roja, en Petróleo sangriento (There will be blood) o Cartas desde Iwo Jima. Son 
varios los realizadores que han ofrecido amplias muestras de su talento 
en el manejo del gran plano general, entre ellos John Ford y su peculiar 
Monumental Valley (en La diligencia, Fuerte Apache, Más co ra zón que odio, 
El ocaso de los cheyennes, etcétera), David Lean (El puente sobre el río Kwai, 
Lawrence de Arabia, Doctor Zhivago, Pasaje a la India), Alexandr Dovjenko 
(La Tierra), Anthony Mann (Tierra y esperanza, Hambre de venganza, El Cid), 
Stanley Kubrick (Espartaco; 2001, Odisea del espacio; Barry Lyndon), Peter 
Jackson (El señor de los anillos) o, desde una perspectiva “aventurera” más 
experimental, el alemán Werner Herzog (Fata Morgana; Aguirre, la ira de 
Dios; Fitz carraldo, Grizzly Man o Encuentros en el fi n del mundo).
La distancia que supone el gran plano general tiende a anular o re-
ducir la impresión del movimiento. Hay, por tanto, una relativa fi jeza en 
las representaciones ofrecidas por estos planos, sin contar con que, claro, 
la cámara puede mo verse. La impresión de inmovilidad es, en este caso, 
interna. Sin embargo, también estos planos admiten la captación del mo-
vimiento en la lejanía, como el vuelo de los aviones o el desplazamiento 
de vehículos.
En el ámbito de las signifi caciones sugeridas, y sin ánimo de una
exhaustividad que sería improbable alcanzar, podemos señalar al gunos 
de los principales efectos de sentido de estos planos. En primer lu gar, y 
sin que ellos señalen una jerarquía o un orden de importancia, los gran des 
planos generales sugieren estabilidad, calma, reposo. Los planos de di-
versos entornos naturales, pero también algunos planos urbanos. Planos 
de estabilidad son los del mar calmo en los relatos marinos del cine clásico 
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norteamericano (El halcón de los mares, El conquistador de los mares, El pirata 
Barbanegra).
Los grandes planos generales sugieren, también, grandiosidad, inmen-
sidad; a veces expresan connotaciones religiosas o panteístas. Pueden su-
gerir belleza o magnifi cencia visual, como en La hija de Ryan, Pasaje a la 
India o El pa ciente inglés. Asimismo, ansia o búsqueda de la libertad, domi-
nio del hombre sobre la naturaleza, proyección al futuro o a un más allá 
esperanzador (La ley del talión o Africa mía, de Sidney Pollack; Unión Pacifi c, 
de Cecil B. De Mille; Desde mi cielo, de Peter Jackson).
Por otra parte, estos planos pueden connotar, asimismo, soledad, vacío 
o desolación; dominio de la naturaleza sobre el hombre; empequeñeci-
miento del ser humano; ausencia de libertad. El gran plano general que 
muestra a un jinete cabalgando en una llanura o un tren cruzando un ele-
vado puente pueden sugerir el triunfo del hombre y la sociedad sobre el 
entorno natural, pero el gran plano general que muestra a un expediciona-
rio perdido en una montaña invierte el sentido de los ejemplos preceden-
tes. El gran plano general fi nal de Avaricia, de Stroheim, es sobrecogedor.
Los grandes planos generales que muestran acciones multitudinarias 
o co lectivas como batallas o desplazamientos masivos, en los fi lmes histó-
ricos, bé licos o del Oeste, tienen connotaciones epopéyicas. Podemos en-
contrarlos en los clásicos mudos del tipo de The Covered Wagon, de James 
Cruze, o Alas de William Wellman, así como en títulos más recientes: Las 
puertas del cielo, de Michael Cimino, o en Corazón valiente, de Mel Gibson; 
Gladiador, de Ridley Scott , o la saga de El Señor de los Anillos, de Jackson.
Plano general
Cubre una porción de distancia bastante más próxima que la del gran 
pla no general. Ya no una montaña pero sí un cerro de regular altura; no 
un de sierto, pero sí una cierta porción de este; una playa de regular di-
mensión, la pla za de un pueblo; el interior de un teatro o un templo. El 
plano general co rresponde mayormente a exteriores, pero también a al-
gunos interiores como los ya señalados u otros de cierta amplitud como 
los de un estadio, una fábrica, un hangar, un aeropuerto, una estación de 
ferrocarriles o un centro co mer cial. El plano general, entonces, muestra un 
campo visual más acotado, de límites más precisos y más identifi cables.
En el plano general se puede percibir, comparativamente con el gran 
plano general, una mayor dosis de movimiento interno y es posible identi-
fi car, aunque sea vagamente, personajes o componentes físicos, los que re-
sultan más bien inidentifi cables en los pla nos de mayor amplitud. En estos 
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últimos se identifi can con claridad solo las formaciones naturales o urba-
nas de gran envergadura. Una montaña o el perfi l de los grandes edifi cios 
de una metrópoli, por ejemplo. Si se muestra a un individuo o a un grupo 
en un desierto o en alta mar, solo podrán ser co no cidos si son presentados 
en un encuadre previo o posterior en plano intermedio o cercano (foto 5).
Su función puede ser descriptiva, como cuando se ubica la acción en 
el marco de un parque, de una calle o de una zona portuaria. Pero hay 
muchos planos generales que son narrativos. Partes de una acción multi-
tudinaria, ac ciones grupales y, en menor medida, individuales son cubier-
tas por el campo vi sual de este plano. Son abundantes en las escenas de 
westerns (traslados de ganado, caravanas en marcha, calles de pueblo, ca-
seríos indios, jinetes en com bate). Los maestros del western (Ford, Anthony 
Mann, Budd Boeticher, Delmer Daves) usaron, de modo magistral, el pla-
no general.
Los planos generales participan, en una medida más atenuada o ma-
tizada, de algunas de las connotaciones de los precedentes. Son planos 
caracte rís ticos de los relatos de aventuras, de guerra, y están asociados 
a los sentimientos que animan a estos relatos épicos: el riesgo, el peligro, 
la amenaza ex terior, la emoción aventurera, el envolvimiento del espacio 
abierto, la ex pansión dinámica. Estas connotaciones se pueden apreciar, 
por ejemplo, en fi l mes como Titanic, La amenaza fantasma o Gladiador. 
Foto 5. Plano general.  La diligencia.
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Foto 6. Plano de conjunto. Perros del depósito.
Plano de conjunto 
Es el llamado plano general corto y en la televisión de estudio es conocido 
como el plano general a secas, ya que es el plano de mayor amplitud en 
el estudio de televisión estándar (hay que exceptuar los estudios incor-
porados a teatros o auditorios de gran extensión). El plano de conjunto 
muestra, co mo su nombre lo indica, un conjunto de personas, animales u 
objetos o un conjunto o unidad de alcance visual más limitado. Los planos 
que muestran a un grupo de personas caminando por una calle, varias 
mesas de un restaurante o el interior de un salón de clase son planos de 
conjunto. Asimismo, un inmueble de tamaño mediano, una embarcación 
o un helicóptero confi guran planos de conjunto (foto 6).
El plano de conjunto puede tener una función descriptiva o ubicar el 
espacio más acotado de una acción (el exterior de una casa o el interior de 
esta, por ejemplo), pero es un plano narrativo en mayor medida que el pla-
no general. En tal sentido se le conoce también como el plano de referencia 
o contextual en el interior de las escenas de un relato de acción o segmen-
tos de un programa televisivo que suelen iniciarse con estos planos, los 
que pueden irse repitiendo, enmarcando cada cierto tiempo a quienes se 
encuentran en el campo visual cubierto por la escena. Por ejemplo, una 
escena en el interior de un tribunal de justicia, de una ofi cina, de un come-
dor o sala de estar.
Hay planos de conjunto caracterizados por la inmovilidad interna del 
encuadre, mientras que en otros predomina el desplazamiento dentro del 
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campo visual. En el primer caso, los planos de conjunto, que permiten una 
identifi cación muy nítida de los trazos de los espacios que muestran, pue-
den connotar estabilidad, equilibrio, orden, simetría, pero también ten-
sión, desequilibrio, desorden (lo primero en los fi lmes de Yazujiro Ozu y 
lo se gundo en los de Akira Kurosawa, por señalar a dos autores japoneses 
que hi cieron del plano de conjunto uno de los soportes de su estilo fílmico). 
Ello, ciertamente, depende en una buena medida de los componentes na-
rrativos del plano, es decir, del curso de la acción, pero también de la dis-
tribución de los elementos visuales, en otras palabras, de la composición. 
Los planos de conjunto con movimiento interno pueden proporcionar 
desplazamientos armónicos como los de la danza o los movimientos mar-
ciales de un desfi le militar. Pero, igualmente, la dinámica persecutoria a 
pie, a ca ballo, en automóviles o en cualquiera de los medios que se utilizan 
en los re latos de aventuras o policiales. Los planos de conjunto son, si se 
quiere, los planos de la acción dinámica por excelencia, porque permiten 
apreciar un campo visual sufi cientemente apto para reforzar las notas es-
pectaculares propias de las acciones dinámicas. Son estos planos los que 
ofrecen las imágenes coreográfi cas de la acción violenta de los fi lmes po-
liciales y con ello el desorden ordenado o ritualizado de cara a un mayor 
sentido del espectáculo. Mu si cales como Sinfonía de París o Cantando bajo 
la lluvia, y policiales como El padrino o Los intocables potencian esas signi-
fi caciones (foto 7).
Plano entero 
Es el plano de la fi gura humana vista en cuerpo entero, desde el tope su-
perior hasta el inferior del encuadre, aunque puede incluir márgenes la-
terales, un margen superior de “techo” o un margen inferior de “piso” 
libres en el campo visual cubierto por el encuadre. El plano entero puede 
cubrir a uno o más personajes. Por ejemplo, el encuadre de tres o cuatro 
pistoleros listos pa ra entrar en acción ante un grupo de adversarios. En 
principio, el plano en tero cubre la fi gura vista de pie, pero puede designar 
también la fi gura de la persona en otras posiciones, siempre que aparezca 
la integridad de su cuerpo (foto 8).
Por aproximación se aplica, asimismo, el concepto de plano entero al 
en cuadre que muestra objetos de una amplitud y cercanía asociables a la 
del plano entero característico. Así, por ejemplo, el plano de una puerta, 
de una ven tana, de una pizarra, de una mesa, de una silla. También el del 
cuerpo de un animal.
41Capítulo 2: Los planos
Foto 7. Plano de conjunto. Hamaca paraguaya.
Foto 8.  Plano entero. Bastardos sin gloria.
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El plano entero puede mostrar a un personaje detenido o en movimien-
to. En el segundo caso, la cámara tenderá a moverse si es que se quiere 
mantener tal plano. Con referencia a la fi gura humana, el plano entero 
permite apreciar los rasgos exteriores de manera muy clara, así como las 
acciones asociadas al hecho de estar de pie, sentado o en otras posicio-
nes o en movimiento. El plano entero, como también el plano americano, 
privilegia los modos de estar en un lugar y de conducirse de personajes, 
conductores y de todos aquellos que pueden ser registrados en el encua-
dre. Es el plano que introduce la dimensión más cotidiana y próxima de la 
acción, aunque igualmente puede aparecer en situaciones extraordinarias 
o excepcionales. Sin embargo, el plano entero es relativamente escaso y 
bastante menos común que el plano americano, convertido en el periodo 
clásico en un plano de estabilización de la narración cinematográfi ca, como 
apunta Eduardo A. Russo en su libro Diccionario del cine.
Plano americano
El plano que “corta” la fi gura humana desde las rodillas hasta la cabeza 
y, también, desde las inmediaciones del pecho hasta los pies. Se defi ne 
con relación a la anatomía humana pero no solo en la posición erguida. 
También es aplicable a uno o más personajes sentados o echados. Aquí, 
igualmente, puede haber márgenes superiores, inferiores y laterales del 
campo visual que no estén cubiertos por la fi gura en cuestión.
El plano americano cierra un poco más al personaje encuadrado en 
comparación con el plano entero, pero los usos de este plano son pareci-
dos a los del anterior, pues es un plano que favorece la observación de las 
conductas de los personajes y de las relaciones de interacción. Pero al ser 
un plano muchísimo más extendido es el que ofrece en mayor medida la 
contextura del actor, sus rasgos fìsicos, sus gestos, su relación con otros o 
con el espacio que ocupa. Es frecuente que la comunicación verbal aparez-
ca en este plano. Se ha convertido en una especie de mito atribuir el origen 
de este plano a los primeros westerns, con el fi n de mostrar al vaquero o al 
pistolero desenfundando la Colt u otra pistola de las cartucheras ubicadas 
a la altura de los muslos. Otros opinan que la clásica comedia de situacio-
nes norteamericana de los años treinta (como Sucedió una noche o Ayuno 
de amor [His girl friday]) estandarizó el plano americano, recortando a los 
actores a la altura de las rodillas en los encuadres móviles, como una for-
ma de facilitar su desplazamiento sin aislarlos de su entorno físico (foto 9).
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De cualquier manera, sí se puede comprobar que en diversos cortos de 
las fábricas de Edison en la década de 1910 (comedias, melodramas) hicie-
ron uso de este plano frente al predominio de los planos de conjunto en los 
cortos franceses y de otras procedencias. 
Plano medio 
Es el plano de medio cuerpo (superior o inferior) y llega incluso hasta las 
inmediaciones del pecho. Se aplica exclusivamente a la fi gura hu ma na y 
es un plano que cierra, más aún que el anterior, al personaje o a los perso-
najes encuadrados. En la mayor parte de los casos el plano medio muestra 
a la persona que se mantiene quieta en un lugar, esté de pie o sentada. Sin 
embargo, hay planos medios en los que la cámara se mueve para seguir 
a la persona que se desplaza, manteniendo fi ja la distancia que permite 
cubrir medio cuerpo.
Foto 9. Plano americano. La diligencia.
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El plano medio suele mostrar a los personajes en su entorno físico más 
próximo. En la nomenclatura anglosajona se designa el plano medio te-
niendo en cuenta el número de personajes comprendidos en el encuadre. 
Así, se ha bla de one-shot cuando el plano medio muestra a un solo per-
sonaje, mientras que los términos two-shot, three-shot o four-shot aluden a 
planos medios que in cluyen en el encuadre a más personas. Son los planos 
del diálogo por excelencia (foto 10).
Foto 10.  Plano medio. La cinta blanca.
El uso del plano medio es frecuente en los programas televisivos de es-
tudio, en los reportajes y entrevistas (de allí provienen los llamados talking 
heads), en las telenovelas y series; en los géneros en los que se concentra 
el espacio y se privilegian los interiores: comedias o dramas fami lia res, 
entre otros. Aquí se reduce la importancia de la conducta externa y se 
de staca la actitud, el gesto y, por cierto, la expresión verbal del personaje 
en cuadrado.
En los planos medios se percibe un mayor nivel de “familiaridad” con 
el personaje en cuestión, aunque también son los planos que pueden con-
notar un vínculo de “respeto” o “cortesía”, como los que suelen mostrarse 
en televisión pa ra encuadrar al conductor de un programa o al invitado. 
La tendencia señala que los planos medios con personajes dialogando tie-
nen una mayor duración que aquellos en los que el diálogo no está pre-
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sente, aunque esto no es para nada una regla y, por tanto, es posible en-
contrar casos en los que el pla no medio, especialmente cuando registra a 
un personaje que cumple una ac tividad, tiene una duración relativamente 
prolongada.
Primer plano
Se impone una precisión: desde nuestro punto de vista el primer plano 
corta la fi gura humana desde la parte superior del pecho hasta el extremo 
su perior de la cabeza, o desde el cuello hasta la parte superior. Al plano 
que corta desde el pecho algunos lo llaman plano de busto pero aquí sim-
plemente lo denominamos plano medio corto, limítrofe del primer plano 
abierto, que se diferencia del que corta desde el cue llo, que sería el primer 
plano cerrado, y al que los anglosajones denominan close-up (foto 11).
Foto 11.  Primer plano. La pasión de Juana de Arco.
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El primer plano abierto (junto con el plano medio corto o cerrado, muy 
próximos en verdad) es propio de los programas de estudio televisivos 
en los que predomina la comunicación verbal o en las escenas de con-
fron tación de personajes en películas y series de televisión, por ejemplo, 
en aquellas escenas que tienen lugar en tribunales y salas de justicia. El 
primer plano cerrado del rostro es menos propicio al diálogo en compara-
ción con el primer plano abierto que está, física y expresivamente, a medio 
camino entre el plano medio y el primer plano, que aísla o separa el rostro 
en el encuadre. En este último caso la expresión facial —alegre, inquieta, 
preocupada o angustiada, pesarosa o meditabunda— adquiere una espe-
cial signifi cación, es signo de una emoción (foto 12).
Este tipo de plano convoca la interioridad del personaje, permite aus-
cultar la intimidad a través del gesto, la mirada, el tic. Hay grandes maes-
tros en la uti lización del primer plano del rostro como Dreyer, Bresson y 
Bergman y, más recientemente, Woody Allen, Fassbinder y Pialat. En el 
cine de estos rea li zadores, y en el de muchos otros que hacen un empleo 
creativo del primer pla no, la mirada “traspasa” el encuadre y se dirige ha-
cia ese más allá que está afuera de los márgenes del cuadro, hacia delante 
o hacia los lados. En Vivir su vida, de Jean-Luc Godard, el primer plano del 
rostro de Anna Karina se al terna con el de Marie Falconett i en las imáge-
nes de La pasión de Juana de Ar co que se exhiben en la pantalla de un cine, 
Foto 12.  Primer plano abierto. La ventana indiscreta.
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en un notable contrapunto ex presivo. En cambio, hay numerosos primeros 
planos inexpresivos, como los que pueden verse en tantas telenovelas de 
América Latina, donde la mirada no “dice” nada y, por lo tanto, no se po-
tencia ese espacio virtual frontal o la te ral. 
Asimismo, el primer plano es un elemento recurrente desde el inicio 
de la historia del cine, señala Vicente J. Benet (1999), quien agrega que no 
es la di men sión narrativa lo más importante, sino algo que tiene que ver 
estricta men te con la imagen, con la dimensión fotogénica del rostro hu-
mano. El francés Jacques Aumont ha explorado esta vertiente teórica, muy 
presente ya en escritores de las décadas de 1910 y 1920, como Louis Delluc 
o Béla Balazs, que in tentan comprender la fuerza estética ligada a la po-
tencia del rostro sobre el que se asienta la representación cinematográfi ca.
El primer plano no se aplica en exclusividad al rostro visto de frente. 
También de perfi l o visto de atrás o desde arriba. Pero, igualmente, hay 
pri me ros planos del pecho, la espalda, los brazos o las manos, las piernas 
o los pies. Es muy frecuente ver primeros planos de las manos activan-
do un arma o realizando alguna operación manual. Los primeros planos 
se aplican, asimismo, a objetos de tamaño reducido como un bolso, una 
prenda de vestir, un libro o una parte pequeña de una unidad visual de 
mayor tamaño (foto 13).
Foto 13. Primer plano cerrado de perfi l. Corre, Lola, corre.
48 Ricardo Bedoya, Isaac León Frías
Un buen ejemplo de uso creativo del primer plano es el que ofrece la es-
cena del encuentro entre Clarice (Jodie Foster) y Hannibal Lecter (Anthony 
Hopkins) al inicio de El silencio de los inocentes, de Jonathan Demme. Lecter 
se halla dentro de una especie de gran jaula y Clarice en la parte exterior. 
Inicialmente los primeros planos de uno y del otro tienen por delante, en 
un primer término visual debil pero perceptible, los barrotes del lugar del 
encierro. Dos zooms cortos que acercan los rostros en primeros planos muy 
cerrados “borran” la presencia visual de esos barrotes, como si el diálogo 
fuera frente a frente y, además, con los rostros extremadamente cerca, a 
la manera de un diálogo íntimo y confesional. De hecho, se trata de un 
diálogo confesional, pero no de Lecter, sino de Clarice que sucumbe a la 
capacidad de persuasión del médico criminal. Nunca los vemos realmen-
te juntos en esta escena (ni en ninguna otra), pues están frente a frente 
en un magnífi co ejemplo de lo que se conoce como el vínculo del plano-
contraplano o campo contracampo, unidos por un corto seco que pasa in-
advertido. Pues bien, los primeros planos transmiten de manera elocuente 
el gesto entre siniestro y seductor de Lecter y la expresión cada vez más 
desamparada de Clarice, la voz fi rme y solícita del primero frente a la de 
Clarice, suave y tensa. Están unidos, como podría estarlo una pareja de 
enamorados en una relación similar de campo-contracampo muy común 
en el estilo clásico, pero a la vez están separados, pues el primer plano los 
encapsula, los encierra en su propia y singular individualidad.
En relación con el uso creciente del primer plano en el cine de Estados 
Unidos desde fi nales de la década de 1960, David Bordwell observa lo si-
guiente:
Cuando los sistemas de pantalla panorámica (widescreen) se extendie-
ron, los realizadores preferían privilegiar los planos generales y planos 
medios, pero a fi nes de los años sesenta, gracias a los lentes de menor 
distorsión de Panavision, se pudo lograr con nitidez encuadres más 
cercanos en pantalla ancha. El formato ancho o panorámico le da a los 
primeros planos individuales una ventaja enorme: la ubicación descen-
trada del rostro del actor permite la visibilidad de una parte conside-
rable de la escenografía, lo que reduce la necesidad de insertar planos 
generales de ubicación o reubicación de los actores en el ambiente. Esa 
opción por los encuadres más cercanos ha recortado las posibilidades 
de exhibición de los recursos expresivos de los actores. En la era clásica 
de los estudios, un director podía confi ar en el cuerpo íntegro del actor, 
pero ahora los actores son básicamente rostros. Las bocas, cejas y ojos 
se han convertido en las fuentes básicas de información y emoción. Los 
actores logran moldear sus interpretaciones en base a las diversas posi-
bilidades ofrecidas por los encuadres íntimos (Bordwell 2002). 
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Gran primer plano
Es el que llena la pantalla con partes diminutas o fracciones del cuerpo 
humano, con objetos muy pequeños o con segmentos muy reducidos de 
una unidad visual mayor. Es el plano de un rostro encuadrado entre los la-
bios y las cejas. El plano de los labios cubriendo la casi totalidad del encua-
dre. O de los ojos, o de un solo ojo mirando, como el célebre encuadre de 
Psicosis en el que se ve el ojo del trémulo Norman Bates (Anthony Perkins) 
observando a Marion (Janet Leigh) que entra a la ducha. O el ojo abierto 
de Janet Leigh des pués de que ha sido asesinada en esa misma película. El 
plano de la oreja cortada en Terciopelo azul. El de las puntas de unos dedos 
escribiendo o pintando. El plano de una herida o de una cicatriz. También 
el plano del cañón de una pistola o de un fósforo encendido o la punta de 
una vela. El plano que muestra unas líneas en la página de un libro, los 
renglones de una carta —como en las cintas de François Truff aut— o el 
texto que despliega en la pantalla de una computadora (foto 14). 
Los grandes primeros planos permiten observar detalles de la fi gura 
hu mana u objetos de tamaño muy pequeño. Ni unos ni otros pueden ser 
vistos de esa manera en las condiciones normales de la visión. De allí que 
Foto 14. Gran primer plano. Un perro andaluz.
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se tra te de planos que agrandan hasta límites enormes segmentos de espa-
cio que ad quieren un “sobredimensionamiento” visual. Los planos de de-
talle magnifi can los trazos que ofrecen dándoles a los objetos visuales una 
signifi cación que a ve ces tiene resonancias surreales. Valen en este sentido 
los ejemplos de los ojos del verdugo y de la víctima en Psicosis que se car-
gan de una extraña signifi cación onírica, como si se tratara de encuadres 
que pertenecen a una realidad distinta a la “normal” y, más aún, el famoso 
plano del detalle del ojo cortado en Un perro andaluz, de Buñuel. Esa es, en 
general, la impresión que dejan los grandes primeros planos y de allí que 
su uso sea relativamente fre cuente en relatos fantásticos, especialmente en 
aquellos que tienen al ho rror como motivo central. Cabe señalar al respec-
to que los planos de detalle pueden ser también empleados hasta el abuso 
o la saturación, perdiendo así su capacidad expresiva (foto 15).
Movilidad de los planos
Hay casos en que la permanencia del plano se alarga. Eso ha sido y es 
relativamente común, aunque el alargamiento no suele ser muy duradero 
en el estilo clásico. En el cine de autor de los últimos tiempos es bastante 
frecuente esa fi gura. Al inicio de Escondido, de Michael Haneke, se ob-
serva por varios minutos el plano general del exterior de una edifi cación 
urbana vista desde una esquina cercana. La permanencia de esa imagen, 
sin sonido alguno, genera una sensación tensa, inquietante. En Shirin el 
iraní Abbas Kiarostami muestra primeros planos de distintas mujeres que 
Foto 15. Gran primer plano. Terciopelo azul.
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asisten a una representación teatral y lo hace por más de hora y media. No 
hay planos abiertos ni el escenario se muestra en ningún momento. Todos 
son planos muy próximos con el sonido en off  de la obra que se escenifi ca.
En otros casos, el movimiento de la cámara va modifi cando los planos. 
Por ejemplo, el acercamiento desde un gran plano general hasta la entrada 
del ascensor en Wall Street, de Oliver Stone. Asimismo, los movimientos 
internos hacen que el plano se vaya modifi cando como al inicio de Más 
corazón que odio, en el que el vaquero que interpreta John Wayne se va 
aproximando desde lejos hacia la puerta de la casa ranchera desde la que 
se encuadra la llegada.
Por otra parte, el paso de un plano a otro por cambio de encuadre no si-
gue ninguna regla fi ja. Es verdad que las necesidades de la continuidad en 
los relatos clásicos ha impuesto una relativa ortodoxia, fi jada por las pro-
pias condiciones espaciales: en interiores, planos de conjunto y cercanos; 
en exteriores, mayor juego y diversidad de planos. Pero nada obliga a que 
se pase progresivamente de un plano a otro cercano en el encadenamiento 
de un encuadre a otro y solo requerimientos de legibilidad y facilidad 
para el espectador han ido estableciendo en los géneros del cine y la tele-
visión y en los formatos de programas de la pantalla chica los patrones de 
planifi cación y de pasos “permisibles” de un plano a otro.
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Si la escala de planos denota una relación de distancia con los objetos del 
cam po visual, los ángulos designan la posición que mantenemos frente 
a la rea lidad registrada y revelan la altura desde la que los espectadores 
contemplamos el contenido del encuadre. Los ángulos de toma expresan 
una relación de altura, de lugar, de ubicación establecida entre la cámara 
y los personajes u objetos fi lmados. Ángulos y planos se unen en la doble 
y simultánea función de modelar relaciones de distancia y de altura. De 
hecho, los ángulos atraviesan toda la escala de los planos, con la excepción 
parcial del gran primer plano en el que a veces resulta muy imprecisa o 
borrosa la identifi cación angular.
Así también, como en los planos con referencia a la gama de distancias 
encuadrables, las posibilidades de desplazar el objetivo de la cámara y 
situarla frente a la realidad son muy amplias, y corresponden a los 180 
grados que separan los puntos superior e inferior de la línea vertical. 
De allí que el número de ángulos de toma sea casi infi nito, de la misma 
ma nera en que son incontables los puntos del espacio comprendidos en 
esa gra dación. La cámara, por decisión expresiva del realizador, se sitúa 
a la altura de cualquiera de ellos con el fi n de fi jar su posición frente a los 
elementos del campo visual organizados para el registro fílmico, televisi-
vo o videístico. 
Partiendo de esa variedad, las posibilidades de la angulación se pue-
den resumir en tres categorías generales: la angulación normal, la angu-
lación en picado (o superior) y la angulación en contrapicado (o inferior).
Capítulo 3
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La angulación normal
Es usual que el campo visual se ofrezca de un modo frontal, con una com-
posición equilibrada, armónica y proporcionada. En el ángulo normal, 
los espectadores observan a los personajes registrados por una cámara 
situada a su altura. En tales casos, el eje óptico de la cámara coincide con 
la línea que par te desde nuestra mirada hacia el horizonte, por lo que a 
este tipo de an gu lación se le denomina también horizontal, a nivel, o de 
ángulo recto (foto 16).
Por cierto, la percepción del objeto o sujeto fi lmado puede registrarse 
desde un punto de vista frontal, cuando la cámara se ubica justo al frente 
del ob jeto; de perfi l; de ¾, con la cámara ubicada a 45 grados del frente; o 
pos terior. También puede variar, de modo muy ligero, la altura. 
En un ángulo normal alto, la cámara se coloca apenas por encima de 
lo fi lmado; en un ángulo normal medio, nuestra percepción corresponde 
exactamente a la línea de la mirada, y en el ángulo normal bajo la impre-
sión es que la cámara está ubicada en una posición ligeramente inferior a 
lo fi lmado, pero sin llegar a la percepción marcada que ofrece el ángulo 
bajo o contrapicado.
Foto 16. Ángulo normal. Coup de torchon.
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Hay que decir, además, que el ángulo normal es el más empleado en 
el relato de fi cción y es el mayoritario en el universo de los encuadres. 
Igualmente, es el ángulo abrumadoramente mayoritario en la televisión 
de estudio, en los reportajes televisivos y, en general, en el terreno de la no 
fi cción. Por cierto, hay excepciones como las transmisiones futbolísticas, 
en las que predomina el picado.
Teniendo como referencia a la persona, la angulación normal se sitúa 
al nivel de su talla. En el caso de tratarse de un primer plano, la línea de 
los ojos determina la altura de la cámara. En realidad, se trata del modo 
usual de angulación en las películas narrativas, dramáticas y representa-
tivas. Los en cuadres de un diálogo, un monólogo, los planos de conjunto 
de un grupo de personas que celebran una reunión, una persecución auto-
movilística o una re friega callejera se fi lman generalmente con la cámara 
ubicada en una posición que reproduce la percepción de un espectador 
que contempla la realidad en forma directa con sus ojos. Estamos, en tales 
casos, frente a encuadres normales o a nivel. 
Howard Hawks, uno de los directores más importantes del cine clásico 
norteamericano, afi rmaba haber construido su estilo a partir de mantener 
“la cá mara a la altura de la mirada del hombre”. No es extraño que Hawks 
se ufanara de ello, pues su ideal cinematográfi co era la consecución de un 
“estilo invisible”, en el que la cámara no fuera un elemento vistoso o capaz 
de llamar la atención poniéndose por encima de otras dimensiones de la 
puesta en escena. Hawks y, como él, tantos otros realizadores de todas las 
épocas del cine, mantenía la cámara en ángulos normales, prefería los en-
cuadres a ni vel, con el fi n de que los espectadores pudieran establecer una 
relación di recta con la fi cción, leída como una página de la realidad. El en-
cuadre, en su na turalidad, debía ser como una ventana abierta al mundo. 
El estilo de este director coincidió palmo a palmo con la aspiración del 
estilo clásico del cine de Hollywood y de otras cinematografías industria-
les: mantener la cámara en una altura tal —la altura normal— que pase 
desapercibida mientras registra los elementos del campo visual sin énfasis 
ni alteraciones, sin poner en evidencia su posición y presencia, evitando 
llamar la atención acerca de su disposición física. 
Y es que el ángulo normal se identifi ca con la presentación de situacio-
nes ligadas al desarrollo de la vida cotidiana. Los personajes fi lmados en 
planos medios y ángulos normales adoptan una actitud expositiva. Las 
películas argumentales emplean el ángulo a nivel en las secuencias que 
describen un am biente o un espacio o para registrar un diálogo entre dos 
o más personajes. 
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En el campo del documental, en cambio, es usual que el ángulo nor-
mal muestre a las personas desde la perspectiva del testigo que expone 
su opinión o punto de vista. Es el efecto de las cintas documentales de 
“cabezas par lantes”, con personas fi lmadas en primeros planos que narran 
sus experiencias mirando a la cámara, típico de tantos reportajes fílmicos 
y televisivos o de los talk-shows y reality-shows. En la televisión de estudio, 
el empleo sistemático del ángulo normal medio y frontal es casi una regla. 
Los directores de vocación realista prefi eren desarrollar su tarea tra-
bajando con los ángulos normales para ofrecer una aprehensión clara y 
directa de los objetos. Sin embargo, la mayoría de los realizadores acuden 
a la angulación normal o a nivel en las secuencias expositivas, con el fi n 
de que la altura de la cámara no distraiga al espectador de la información 
que se le da. En esos ca sos hablamos de una angulación normal neutra, de 
un ángulo funcional que se propone, sobre todo, mostrar las acciones con 
claridad y naturalidad. 
El ángulo alto o picado 
Estamos ante el ángulo picado cuando contemplamos el campo visual 
desde una posición de altura. La cámara se ubica, pues, por encima del 
nivel habitual desde el que vemos la realidad y se inclina para registrar a 
los objetos o sujetos encuadrados. Equivale al punto de vista de una perso-
na encaramada a una escalera o a un muro. Desde nuestra experiencia de 
espectadores, el án gulo picado reproduce la sensación de estar mirando 
hacia una zona inferior, de tener los elementos del campo visual por deba-
jo de nuestra mirada (foto 17).
Por cierto, existen diversos grados de altura cuando se registra un pica-
do. El espectro abarcado por el eje óptico de la cámara es amplio. Por eso, 
puede distinguirse un picado ligero, que correspondería al punto de vista 
de una persona de talla alta respecto de otra de envergadura algo menor 
o una posición elevada similar a la que la vista extiende sobre un espacio 
inferior, lo que se conoce como el picado inclinado (con diversos grados 
de inclinación) muy frecuente en la observación de paisajes o de espacios 
abiertos. También está el llamado “picado perfecto”, de una verticalidad 
absoluta, logrado con una cámara que deja caer una mirada “a plomo”, 
como la del sol a mediodía, de carácter cenital, sobre el objeto fi lmado. 
Parece reproducir la experiencia de mirar al vacío. A este ángulo, “picado 
perfecto”, los autores anglosajones le denominan bird’s eye u overhead shot y 
otros hablan del “punto de vista de Dios”. En al gunos casos, puede resul-
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tar desconcertante. El espectador suele tardar en re co nocer a un personaje 
o a un objeto presentado desde una perspectiva tan radical. 
Y es que el principal valor visual del picado proviene del carácter do-
minante y abarcador que adquiere el punto de vista desde el que contem-
plamos el campo visual. Un picado nos ofrece una visión panorámica del 
escenario fi lmado. El picado tiende igualmente a privilegiar la dimensión 
del espacio que rodea a los personajes. Designa el punto de vista abarca-
dor que observamos en los encuadres abiertos y en los planos de mayor 
distancia, co mo los planos generales. Cuando se muestra en picado un es-
pacio reducido o estrecho las líneas dominantes en la composición tienden 
a deformarse y al eliminarse del campo visual la percepción del horizonte 
—línea que impone a me nudo un equilibrio tranquilizador—, la imagen se 
carga con una impresión de turbulencia o desasosiego. 
Por eso, muchos cineastas han recurrido a este ángulo con el fi n de 
pro pi ciar un desequilibrio visual entre la fi gura humana, que aparece dis-
minuida, y el entorno, convertido en un espacio que la envuelve. Una con-
secuencia de ello es que los personajes u objetos vistos desde un ángulo 
alto tienden a aligerarse, a verse con una presencia disminuida o un peso 
reducido.
Foto 17. Ángulo picado. 29 Palmas.
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Por otro lado, la distancia que impone el picado desacelera el movi-
miento de los objetos; contemplado desde el ángulo alto, un cortejo de au-
tos avanza con lentitud inversamente proporcional al tamaño del espacio 
que recorre.
En su libro clásico Le langage cinematografi que, el autor francés Marcel 
Martin (1985) escribe: “El picado [...] tiende a rebajar la talla del individuo, a 
triturarlo moralmente rebajándolo al nivel del suelo, haciendo de él un ob-
jeto engullido en un determinismo insuperable, un juguete de la fatalidad”.
Una afi rmación de este tipo confi ere al ángulo picado una cualidad 
de terminante en el sentido de la imagen, más allá de cualquier otro com-
ponente. En esa línea de pensamiento, el picado equivale a la adjetivación 
verbal. Así, bastaría con que el encuadre hubiese sido registrado con una 
cámara ubicada desde una posición de altura para que se le adhiera un 
sentido de ter minado de antemano (que puede llegar a ser el de la fatalidad 
o el encierro) o una califi cación moral.
El fundamento de una observación como la de Martin radica en el va-
lor de la disposición de los objetos del campo visual dentro de la superfi cie 
del encuadre. El picado ubica a los personajes y objetos en la parte inferior 
del en cuadre, lo que les hace perder presencia y jerarquía dentro del orden 
general y el equilibrio de la composición. Vistas desde arriba, son presen-
cias descentradas y alejadas de las zonas de mayor potencia del encuadre, 
que son los segmentos centrales y superiores. De allí que los picados tie-
nen una di mensión connotativa más acentuada que la que puede obser-
varse en los án gulos normales y de manera especial los picados cenitales.
Sin embargo, sus efectos de sentido no son unívocos ni fatales. Un pica-
do no provoca sin más la idea de la insignifi cancia, la depresión, la frustra-
ción, el aplastamiento, la derrota, la soledad, el aislamiento o la privación 
de la libertad. El ángulo alto puede obedecer a una necesidad descriptiva 
que lle va al realizador a colocar la cámara por encima de los objetos fi lma-
dos con el fi n de integrarlos a un paisaje más amplio o para abarcar dentro 
del campo visual a un grupo humano numeroso. Uno de los picados más 
célebres de la his toria del cine tiene esos fi nes. En Lo que el viento se llevó, 
la cámara sigue a la protagonista, Scarlett  O’Hara (Vivien Leigh), que ca-
mina por un campo de heridos de la Guerra Civil norteamericana. Poco a 
poco, la cámara va ad quiriendo mayor altura. El espacio se abre, al tiempo 
que Scarlett  se convierte en una presencia insignifi cante en medio de cen-
tenares de quejosos heridos. La magnitud del desastre de las tropas del 
Sur secesionista se hace evidente gra cias al carácter de ese picado inclina-
do que es gráfi co, descriptivo. Ocurre algo se mejante con los ángulos altos 
que se emplean para registrar un partido de fútbol o un acto colectivo, 
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sea un desfi le militar o una procesión religiosa. El án gulo picado permite 
en estos casos apreciar la dimensión (profundidad o in mensidad) del es-
pacio, que podría resultar irrelevante si se fi lmara con un án gulo a nivel.
Con el picado también se aprovecha el efecto de empequeñecimiento y 
re ducción de tamaño que lucen los objetos registrados desde el ángulo de 
al tu ra. Los grandes planos generales y, por extensión, los planos distantes, 
que abarcan un área importante de espacio, son mejor cubiertos desde 
un ángulo alto. Es el caso de la ciudad vista desde un avión o del paisaje 
fi lmado desde la cima de una colina. Al respecto, hay que tener en cuenta 
la siguiente ob ser vación:  “Es evidente que la incidencia angular es más 
sensible en función de la cercanía del plano. Un picado sobre la lejanía 
de un plano general largo (desde el alto de una montaña, por ejemplo) 
tiene menos incidencia [...] que un plano medio picado sobre un niño...” 
(Palazón 1998).
Por último, podría darse el caso de un picado que pretenda crear un 
efecto de extrañeza perceptiva en el espectador: “La elección del ángulo 
[...] puede también cambiar la imagen de un ob jeto familiar hasta el punto 
de hacerlo irreconocible” (May 1962).
En algunas películas experimentales, un picado sobre un objeto de uso 
cotidiano puede transformarlo en un artefacto insólito que el espectador 
tardará unos segundos en reconocer. La causa: la modifi cación de la pers-
pectiva, la alteración del punto de vista, la percepción parcial de las zonas 
del ob jeto fi lmado que quedan expuestas ante la cámara desde un ángulo 
inusual.
El ángulo bajo o contrapicado 
El ángulo contrapicado presenta los elementos del campo visual desde 
un punto de vista bajo. Contemplamos el contenido del encuadre desde 
un nivel inferior y desde nuestra perspectiva de espectadores tenemos la 
impresión de observar los objetos y personajes desde una ubicación foca-
lizada desde abajo (foto 18).
El principal valor de un contrapicado, desde el punto de vista de la 
com posición visual, radica en su capacidad para reforzar la envergadura 
o el volumen de los objetos contemplados desde abajo. Por eso se emplea 
a me nudo el contrapicado para redoblar la intensidad dramática de una 
acción. Y es que este tipo de ángulo logra que los objetos móviles multi-
pliquen su di na mismo y velocidad, así como que los personajes en reposo 
ganen en peso y proyección mayestática al ocupar las partes superiores 
del encuadre.
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El ya citado Marcel Martin dice que el contrapicado da “una impresión 
de superioridad, de exaltación y de triunfo, ya que aumenta la talla de 
los in di viduos y tiende a magnifi carlos, destacándolos sobre el cielo hasta 
coronarlos de nubes”. Como dijimos en referencia a su interpretación del 
sentido del ángulo picado, Martin tiende a ofrecer un sentido unívoco al 
contrapicado, amparado en la ubicación de los objetos registrados en las 
partes superiores del cuadro.
La observación es, por cierto, aplicable en muchos casos, pero no en 
to dos. La ortodoxia del autor podría encontrar ejemplos insuperables en 
los numerosos contrapicados exaltantes de Danza con lobos. Allí, el actor 
y di rec tor Kevin Costner es registrado con una cámara que se subyuga a 
su imagen redentora de héroe del Oeste, blanco y descendiente de euro-
peos, que se convierte en “lobo”, en mestizo, luego de un largo proceso de 
reconversión ideológica. Varios encuadres de la cinta lo registran desde 
abajo, parado frente al crepúsculo, desde donde mira el avance eterno de 
los indios de su país. La fi gura de Costner, “estrella” de la película y del 
cine norteamericano, se ve enfatizada por la angulación, que lo eleva por 
encima del grupo de miem bros de la tribu.
Foto 18. Ángulo contrapicado. La ley de la calle (Rumble fi sh).
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También ilustran la observación de Martin los contrapicados con los 
que Serguei M. Eisenstein contempla al héroe Alexandr Nevski, encarna-
ción de la fuerza y carácter de la tierra rusa en guerra contra los caballeros 
teutones. O los ligeros contrapicados con los que John Ford encuadra a sus 
personajes más entrañables como Abraham Lincoln (en Young Mr Lincoln), 
el sheriff  Wyatt  Earp (en La pasión de los fuertes [My darling Clementine]) o 
al actor John Wayne en cintas como La legión invencible (She wore a yellow 
ribbon) o Más corazón que odio (The Searchers). Contrapicados de una dis-
creción y un pudor extremos, fi lmados con una cámara que se inclina sin 
doblegarse an te la nobleza o la fuerza de los tipos humanos que tiene al 
frente. Del mismo modo operan los contrapicados que muestran, desde 
una posición reverencial, la dignidad o importancia de los símbolos del 
poder o los emblemas de una religión o los que buscan reforzar la impre-
sión subordinada del que observa al monarca, dignidad o mandatario que 
se ubica en un escalón su perior en la jerarquía de los que mandan. Y es 
que el contrapicado permite que los objetos y sujetos ocupen una posición 
superior en la imagen, en la zona más alta del encuadre. Este efecto de 
elevamiento puede subrayarse aún más con determinados lentes de focal 
corta (grandes angulares) que dilatan el tamaño de los objetos (foto 19).
Foto 19. Ángulo contrapicado. Alicia en el país de las maravillas.
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Sin embargo, la observación se torna relativa cuando el contrapicado 
sirve de modo funcional las necesidades de un realizador que requiere 
captar desde abajo a un personaje o un grupo, acaso para representar un 
seguimiento o dar cuenta del punto de vista del personaje que yace ten-
dido en el suelo o incrementar la talla de alguien que tiene una enverga-
dura pequeña. También para expresar la amplitud y la elevación de una 
construcción o un objeto asociado con lo inefable o lo inexplicable, como 
el monolito que recorre el tiempo y el espacio en 2001: Odisea del espacio, 
de Stanley Kubrick.
Y es que uno de los efectos visuales del ángulo bajo es el incrementar el 
tamaño del objeto encuadrado, haciendo muy perceptible su disposición 
vertical. También se usa el contrapicado con el fi n de restar énfasis a los 
fondos o disminuir la presencia de los decorados que la cámara excluye 
desde su posición inferior. De este modo, en ciertos contrapicados fi lma-
dos con la cámara muy baja sólo aparecen los techos o el cielo como fondos 
de la escena. 
El ángulo bajo aporta dinamismo a la composición visual. Se gana en 
in tensidad dramática si se fi lma en contrapicado a un personaje, o a un 
grupo de ellos, que entra en el cuadro desde un área inferior y se orienta 
hacia la cá mara. Cuando se emplea el contrapicado para registrar a un 
grupo en mo vimiento, este se multiplica, crece en intensidad y, acaso, 
gana en desorden o confusión. 
La angulación intencionada
Si no es pertinente encontrar sentidos únicos en el uso de los ángulos, es 
correcto afi rmar que la decisión de ofrecer la imagen de los objetos del 
cam po visual desde un ángulo marcado es muchas veces el producto de 
la necesidad de subrayar una intención o un efecto. Por cierto, esa carac-
terística no siempre se vio con claridad. En los primeros años del cine, la 
tendencia dominante llevaba a los cineastas a encuadrar desde un nivel 
de altura normal y frontal, con el fi n de captar las acciones y su entorno 
escenográfi co de modo directo, asumiendo el punto de vista del espec-
tador de una representación desarrollada sobre un escenario. Ello trajo 
consigo una marcada impresión de bidimensionalidad en el espacio. La 
decisión de ubicar la cámara en ángulos distintos fue una consecuencia 
de la necesidad de lograr otras posibilidades de componer la imagen para 
obtener efectos expresivos. Por ejemplo, para disminuir la impresión de 
un escenario plano —del tipo del telón teatral— que enmarca a los actores. 
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También para crear líneas oblicuas entre los elementos del campo visual o 
para variar la perspectiva desde la que se presenta una acción.
Al respecto, el director español Jaime Camino (1997) afi rma: “Angular 
la posición del objetivo respecto al motivo fi lmable es una toma de par-
tido, que im plica serias disposiciones acerca de la dramaturgia del fi lme. 
Cuanto más se angule el objetivo, más intencionado resultará el plano”. 
Sin embargo, este efecto intencionado no es el único que logra una an-
gulación distinta a la normal. Un picado o un contrapicado pueden res-
ponder a la necesidad de ofrecer la visión abarcadora de un hecho, cum-
pliendo así una función descriptiva. Para eso se requiere que la cámara 
esté por encima o por debajo del ángulo horizontal de visión con el fi n 
de permitir la mayor ni tidez en el registro del campo visual. En ese caso, 
podrá aplicarse la llamada doble angulación, que determina una posición 
de la cámara con relación al objeto fi lmado desde una altura específi ca. 
Así se rompe la frontalidad del en cuadre para ofrecer una perspectiva 
tridimensional de los objetos. La doble angulación (oblicua y en picado o 
contrapicado) le da volumen y solidez al es pacio, a la vez que introduce 
la fuerza visual de la línea diagonal que atra vie sa el campo y valoriza las 
líneas convergentes de los fondos del decorado. El empleo de picados y 
contrapicados en planos sucesivos demuestra la vo lun tad de relacionar 
elementos visuales que no están a la misma altura. 
Del mismo modo, se puede emplear la angulación para crear efectos ex-
presivos distintos, u opuestos, a los destinados a califi car el contenido de 
la ima gen. Es conocido un ejemplo tomado de El ciudadano Kane. Usando 
el con trapicado en sentido opuesto al habitual, Orson Welles fi lmó la crisis 
per so nal del magnate William Foster Kane con una cámara que enfatiza-
ba, con su posición baja, el poder falaz de un personaje, otrora poderoso, 
debatién do se en la impotencia. Si Welles hubiera seguido los dictados de 
alguna gra mática fílmica, el ángulo empleado hubiera sido el picado, con 
el fi n de sub rayar la impresión de ruina y fatalidad del protagonista de la 
historia. Por el con trario, el mismo Welles usó el picado para incrementar 
el poder de Kane, due ño de cadenas de diarios en todo Estados Unidos. 
Con la cámara ubicada desde la altura lo fi lmó en medio de sus infi nitas 
rotativas y las interminables hileras de escritorios. Su dominio sobre los 
objetos resultaba evidente.
Las cintas del expresionismo o del cine criminal de los años cuarenta, o 
la obra de autores como Welles o Hitchcock, privilegiaron los ángulos inu-
sua les, las posiciones de la cámara extremas, las composiciones visuales 
desequilibradas. Un romanticismo negro y trágico o un sentido barroco y 
excesivo identifi caron sus películas. El empleo sistemático de angulacio-
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nes en fáticas o distintas a las normales correspondieron a la afi rmación de 
un es tilo visual contundente, vistoso, extremo. El estilo barroco de Orson 
Welles se expresó en la multiplicación de planos fi lmados desde ángulos 
de toma ex tremos que, unidos a otros procedimientos capaces de alterar la 
composición equilibrada del encuadre, ofrecieron espejismos de pesadilla. 
En cintas como El proceso o en sus adaptaciones de William Shakespeare, 
Othello y Macbeth, hi zo gala de su capacidad para encontrar insólitas po-
siciones de la cámara, re creando con ellas los sentimientos intensos y en-
contrados de la paranoia, la angustia, los celos y el poder absoluto.
El empleo de ángulos como el picado y el contrapicado, por eso, pue-
de apuntalar los sentimientos de desequilibrio, desasosiego, anormalidad, 
inestabilidad. Al alejarse del dominio de la angulación normal, el cineasta 
propone alternativas visuales que se asocian con los efectos emocionales 
propios de géneros como el horror, el espionaje o las cintas criminales, en 
las que lo in sólito se impone, destruyendo nuestra perspectiva equilibrada 
de la realidad y de las relaciones entre los personajes. 
Pero los ángulos, hay que repetirlo, nunca tienen un sentido unívoco. 
Al respecto, Weyergans (1963) escribe: 
Picado sobre un patio de prisioneros: símbolo del aplastamiento de los 
cau tivos. Contrapicado sobre un déspota: símbolo de su importancia 
orgu llo sa. Esas cosas pueden ser exactas. Pero el cine, confi ado a un 
simbolismo tan grosero, no sería más que una diversión para niños. El 
plano de los prisioneros tomado en picado será más lógico si nos damos 
cuenta —antes o des pués— que corresponde al punto de vista de otro 
prisionero que se mantiene en su celda; y el plano del déspota será más 
plausible si el fi lme nos lo muestra imaginando la mirada de un escla-
vo arrojado a sus pies. El símbolo será absorbido por la realidad [...]. 
La signifi cación de los picados y contrapicados no es necesariamente 
psicológica. ¿No será, simplemente, narrativa? Así como el autor tiene 
el derecho de mostrarnos a alguien en trando por una puerta y saliendo 
por otra mientras lo sigue con la mirada, del mismo modo tiene el de-
recho de empinarse un poco, de subir su cámara sobre un trípode para 
abarcar con la mirada una escena de conjunto. Los ángulos de toma es-
tán comandados a menudo por la claridad de un relato en su conjunto. 
(Traducción nuestra).
Por eso, resulta siempre impreciso adjudicar sentidos únicos o genera-
les a los procedimientos cinematográfi cos, por más que ellos se hayan usa-
do mu chas veces de modo intencional. Es preciso analizar el sentido de un 
án gulo en el contexto narrativo y dramático de cada cinta, observando la 
función que cumple en un pasaje o una secuencia determinada. 
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La inclinación del horizonte
Algunos autores incluyen dentro de la categoría de los ángulos a los lla-
mados encuadres oblicuos o inclinados (conocidos también como encua-
dres aberrantes), que suponen un desplazamiento lateral de la cámara en 
su eje óptico hasta el punto de que este forme ángulo con el horizonte. En 
la terminología anglosajona se les conoce como dutch angles. 
En los encuadres inclinados el contenido de la imagen se inclina en for-
ma diagonal y la composición pierde el equilibrio. Se le ofrece al especta-
dor la perspectiva de visión de una cámara que no mantiene un punto de 
vista ho rizontal frente a la realidad. En otras palabras, las horizontales y 
verticales de los objetos contenidos en el campo visual mantienen una po-
sición oblicua con las líneas horizontales y verticales del cuadro (foto 20).
Foto 20. Encuadre oblicuo o inclinado. Chungking express.
Una película como El tercer hombre, del director británico Carol Reed, 
es pródiga en este tipo de encuadres inclinados o fi lmados con una cá-
mara dis puesta en posición oblicua, con capacidad para presentarnos el 
horizonte en ángulo diagonal. Es usual también el empleo de este tipo de 
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ángulo para fi  gurar una perturbación psicológica, una percepción con-
fundida, un punto de vista subjetivo delirante o infl uido por el alcohol o 
estimulantes. David Bor dwell y Kristin Thompson, en El arte cinematográ-
fi co, han advertido contra “[…] las analogías verbales (que) son especial-
mente seductoras: una imagen obli cua parece querer decir que ‘el mundo 
está descentrado’” (Bordwell y Thompson 1995).
Como lo dijimos al referirnos a los diferentes tipos de angulaciones, 
re ducir su sentido a un signifi cado unívoco es empobrecer la capacidad 
expresiva de cada uno de estos elementos. Cada película tiene su propio 
sistema de signifi cación y la angulación es parte, o función, de ese siste-
ma. Eventualmente, este tipo de encuadre puede corresponder al punto 
de vista de uno de los personajes de la película, con lo que tendremos un 
encuadre subjetivo inclinado. En algunos casos, el encuadre asume una 
angulación irregular, que se modifi ca a cada instante. Luce como si se 
hubiera registrado con una cámara bamboleante. Hablamos entonces de 
un encuadre desordenado, co mo aquellos que abundan en películas como 
Asesinos por naturaleza, de Oliver Stone; Trainspott ing, de Danny Boyle, o 
Bala perdida, de Aldo Salvini.
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A diferencia de las otras artes fi gurativas o representativas, en el cine el 
en cua dre puede ser móvil. No solo porque los elementos del campo vi-
sual tienen la capacidad de desplazarse —en cuyo caso percibimos un 
movimiento in terno en el encuadre incluso cuando la cámara se mantiene 
estática—, sino porque la cámara es un aparato que, colocado sobre un 
soporte, puede variar su posición física respecto de los objetos fi lmados 
produciendo en el espectador la impresión de que los límites de la pantalla 
no son fi jos y que las perspectivas visuales cambian con extraordinaria 
fl uidez.
La cámara se mueve para obtener diversas consecuencias expresivas. 
Enu meremos algunas: dotar de un sentido dinámico a la acción fílmica; 
acentuar la impresión de continuidad espacio-temporal y explorar el tiem-
po y el es pa cio fílmicos; acercarse o alejarse de un personaje u objeto es-
tático; acompañar la trayectoria de un personaje o un objeto móvil; crear 
la ilusión del mo vi miento de un personaje u objeto estático; dinamizar un 
espacio; crear un efec to de urgencia en el registro de la imagen; describir 
la extensión de un pai sa je; establecer relaciones espaciales entre dos perso-
najes o entre ellos y un ob jeto de la acción; descubrir el trazo subjetivo de 
un personaje; seguir una mi rada; provocar un efecto de deslumbramiento 
derivado del virtuosismo del propio movimiento; remarcar la importancia 
o la capacidad dramática de un personaje u objeto; señalar un centro de 
interés en la composición visual; visualizar al gunas ideas temáticas, entre 
muchas otras (Martin 1985).
Algunos de estos movimientos pueden ser puramente funcionales, 
destinados a indicar al espectador las posiciones y los movimientos de los 
objetos en el interior del campo visual. En otros casos, el movimiento de 
la cámara tie ne una función dramática y expresiva que carga de tensión 
la imagen y nos revela una dimensión signifi cativa del encuadre móvil.
Capítulo 4
Los movimientos de la cámara
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Aparte de estas funciones, los movimientos de la cámara otorgan a la 
ima gen una cualidad dinámica. Gracias a ellos, los espacios se potencian, 
lu cen relieve, profundidad y tridimensionalidad y los ambientes estre-
chos parecen dilatarse; se crea una impresión de euforia permanente en 
el encuadre. Tal es la sensación que provocan los movimientos logrados 
con la steadicam.
Los resultados de esta función dinámica de los movimientos de la cá-
mara se pueden apreciar en las películas de acción física de directores 
como George Miller, en sus cintas sobre el futurista guerrero de la carre-
tera Mad Max, o en las del director chino John Woo (The Killer, Contracara, 
Misión imposible 2), entre otros artífi ces de la mecánica narrativa del cine 
de acción de los años ochenta y noventa. Lo mismo puede decirse de los 
espacios dinamizados hasta el frenesí de cintas como Alien y sus secuelas, 
Terminator II; Jurassic Park; Titanic; Corre, Lola, corre; entre otras. También 
en cintas como Rocky, de John Avildsen; Trainspott ing, de Danny Boyle, 
o El resplandor, de Stanley Kubrick, en las que la cámara, al desplazarse 
a gran velocidad, nos so mete al vértigo hiperreal que viven los protago-
nistas como consecuencia de su experiencia con la droga o con el horror 
paranormal.
Ahora bien, la cámara puede mantenerse en situación estacionaria, ubi-
cada sobre un dispositivo fi jo, como un trípode, que la sostiene y conserva 
su posición. En ese caso estamos ante una cámara fi ja. Sin embargo, el mis-
mo trí pode, gracias a su cabeza de manivelas, permite que la cámara gire, 
diri gién dose a la derecha o a la izquierda, para explorar el horizonte, o que 
se desplace en sentido vertical para registrar los objetos que están ubica-
dos ha cia arriba o hacia abajo. Ese es el movimiento panorámico o paneo.
De otro modo, la cámara puede estar colocada sobre un vehículo o so-
bre un dispositivo que permita su traslado a la par que el desplazamien-
to del camarógrafo. Entonces nos encontramos ante un trávelin o cámara 
viajera. 
El movimiento panorámico
El movimiento panorámico (panorámica o paneo son también los térmi-
nos usuales con los que se le designa) es el giro horizontal o vertical de la 
cá mara “pivoteando sobre su propio eje y sin desplazarse”. Se consigue 
ha ciendo que la cámara se mueva sobre ella misma manteniéndose en un 
punto de apoyo estacionario, sobre su eje fi jo. El movimiento puede rea-
lizarse siguiendo la trayectoria del horizonte, de modo vertical o circular, 
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pero a condición de que no exista desplazamiento físico de la cámara. La 
panorámica equivale al tipo de percepción que obtenemos al girar la cabe-
za o al le vantar o bajar la vista mientras nos mantenemos detenidos en un 
lugar. Mientras se mantiene la trayectoria, registramos un campo visual 
cambiante.
El movimiento panorámico se consigue, pues, con la cámara colocada 
so bre un soporte (una “cabeza” de trípode). Desde allí puede explorar el 
es pa cio en dirección horizontal, vertical o circular. En el primer caso, el 
“pa neo” horizontal, la cámara observa el espacio hacia la derecha o hacia 
la iz quierda, recorriendo el sentido de la línea del horizonte. En inglés, 
este movimiento es designado con el término pan. Algunas veces se usa 
para seguir el itinerario transversal de un personaje; otras, con el fi n de 
describir un paisaje, una llanura, una superfi cie. Produce un movimiento 
lateral sobre los objetos del campo visual. 
En esos casos se habla de paneos descriptivos, referenciales o de ubica-
ción, pues ofrecen una vista extensiva del escenario de la acción, a la vez 
que refuerzan la direccionalidad de las líneas dominantes en el paisaje, 
sea que connoten armonía, simetría, desequilibrio o desorden. El paneo 
tiende a reforzar la presencia visual de la escenografía al potenciar la am-
plitud del espacio que recorre. Una panorámica dilatada y lenta sobre el 
campo de batalla, por ejemplo, incrementa la sensación de desastre y la 
magnitud de lo ocurrido. 
La panorámica horizontal acompaña muchas veces el movimiento in-
terno de un objeto por el encuadre, como los que siguen la trayectoria del 
hacha que empuña el perturbado Jack Nicholson para destrozar la puerta 
en El resplandor. Es también el caso del paneo de acompañamiento que si-
gue lateralmente a un vehículo o a un personaje o el que sigue la trayecto-
ria de una persona que se desplaza por un campo de tamaño restringido. Si 
durante el paneo el encuadre asume el punto de vista de uno de los perso-
najes de la fi cción, se habla de una panorámica subjetiva. En mu chos casos, 
la velocidad del giro de la cámara se explica por la naturaleza de la mirada 
del personaje. Una mirada exploratoria o una descuidada o distraída, su-
ponen un movimiento más lento y reposado hasta el punto de ofrecernos 
la ilusión de un tiempo desacelerado, que se dilata, mientras que la mirada 
que precede a una persecución o una situación de tensión estará acompa-
ñada con un movimiento de la cámara más ágil y decidido. En Casino, la 
voz del personaje que encarna Robert de Niro explica el sistema de vigilan-
cia del frenético casino a través de cámaras de seguridad. La identifi cación 
de esas cámaras se hace con enérgicos paneos horizontales que nos dan la 
idea de una actividad de control que es mecánica, fría, impersonal. 
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Pero la cámara también puede moverse en forma vertical, dirigiendo 
su objetivo hacia arriba o hacia abajo, sin desplazarse. Estamos en ese caso 
ante una panorámica vertical o tilt, según la denominación anglosajona. 
Así, el pa neo vertical hacia arriba, que recorre la fachada de un edifi cio 
desde el primero hasta el último piso para informarnos de su enverga-
dura, o el que re pro duce la mirada de alguien que recorre a una persona 
de los pies a la ca beza, será un tilt up, mientras que el paneo vertical en 
sentido inverso será lla mado un tilt down. Los tilts asociados con los án-
gulos picados o contrapi ca dos tienden a connotar sensaciones de encum-
bramiento, ascenso o, por el contrario, caída, riesgo, vértigo, como los tilt 
down que mostraban las caídas desde los pisos altos de las torres gemelas 
de Nueva York, el 11 de setiembre del 2001. 
Ni en la panorámica horizontal ni en la vertical existe desplazamiento 
de la cámara; solo se produce su rotación o giro sobre un eje pivotal. Otra 
característica del movimiento panorámico: mientras se produce el giro de 
la cámara, el campo visual se mantiene legible y cambiante. La panorámi-
ca re corre el campo visual, pero a una velocidad que permite la percep-
ción nítida de los elementos que lo conforman. 
Por el contrario, si el efecto de la panorámica es el de un giro violento, 
se co o una rotación efectuada a gran velocidad, estamos ante la fi gura 
del barrido o panorámica vertiginosa (swish pan, fl ash pan o zip pan son los 
términos con que lo identifi can los anglosajones), que trae consigo una 
pertur ba ción de la visión. El desplazamiento de los elementos contenidos 
en el cam po visual es, en este caso, muy veloz, hasta el punto de ofrecer-
nos la per cepción de una sucesión confusa de elementos heterogéneos. La 
realidad pierde nitidez, contornos y defi nición. 
El “barrido” viola la regla empírica que afi rma que un objeto percep-
tible en la imagen requiere al menos de siete segundos para atravesar el 
cuadro y ser reconocido por el espectador. Por eso, los barridos aparecen a 
menudo como fi guras de transición o formas de paso entre un encuadre y 
otro, entre una secuencia y otra, o como un medio de sustitución del corte 
seco en el montaje. Su sentido asocia la idea de simultaneidad temporal 
entre las acciones mostradas en cada uno de los encuadres unidos por el 
barrido. 
Por último, la cámara puede girar en redondo sobre su eje, siguiendo 
una trayectoria de 360 grados. En ese caso se obtendrá una panorámi-
ca circular, que es rica en connotaciones diversas. Es usual, por ejemplo, 
el empleo del paneo circular que evoca la sensación de extravío. En Toro 
Salvaje, Martin Scorsese recurre a este procedimiento para connotar el 
aturdimiento del boxeador en el momento de caer sobre la lona. En la pelí-
71Capítulo 4: Los movimientos de la cámara
cula iraní El círculo, un paneo en redondo une los destinos individuales de 
un grupo de mujeres oprimidas por las leyes islámicas: la cámara traza el 
sentido de un círculo opresivo sin fi n. 
Usos de la panorámica
El movimiento panorámico se emplea de modos diversos. Uno de los más 
frecuentes se da con el fi n de mantener los objetos móviles dentro del 
campo visual. Así, son usuales los paneos de reeencuadre para conservar 
dentro de la imagen a un personaje que se desplaza en el centro de la com-
posición o para recibir a alguien que entra en la acción. También se emplea 
este tipo de panorámica cuando una de dos personas se retira del campo 
vi sual. La cámara panea hasta colocar a la otra al centro del encuadre, 
evitando que una porción del campo visual quede vacía, rompiéndose el 
equilibrio o balance de la composición.
Pero, por supuesto, se pueden describir otros empleos del paneo, que 
es un tipo de movimiento de cámara que se defi ne por su capacidad para 
des cribir un espacio de líneas dominantes horizontales o verticales o para 
co nectar, ligar o relacionar dos objetos dentro del campo visual. 
Del primer tipo, el descriptivo de un territorio, es el movimiento pa no-
rámico que reseña Franz Weyergans (1963): 
Introduce el movimiento en el plano fi jo [se refi ere al paneo]. En los 
momentos fuertes de los westerns lo vemos empleado con efi ciencia. La 
cámara, fi jada en un lugar adecuado del decorado natural [...] explora 
el paisaje y va a buscar, hacia la izquierda, a los vaqueros que aparecen 
a lo lejos; los sigue has ta que se encuentran cerca de ella, reduce su 
movimiento para registrarlos en un plano cercano (eventualmente los 
acompaña por un momento), pivota y los sigue hasta que desaparecen 
por la derecha. Completa la trayectoria del semicírculo sin destruir el 
movimiento de la cabalgata que ha seguido durante toda la travesía por 
un campo inmenso. 
En efecto, la panorámica es un movimiento de cámara al que apelan 
los cineastas de aliento épico para descubrir, en grandes planos gene-
rales, la am plitud de un territorio y para recorrer la inmensa línea del 
horizonte por don de transcurren la hilera de comanches o de beduinos 
en el desierto. 
Son panorámicas descriptivas, pero también vinculantes, aquellas que 
sitúan al espectador en el terreno del escenario y ubican en el espacio cada 
uno de los elementos dramáticos que aparecen en la escena. La panorámi-
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ca per mite medir las distancias existentes entre los elementos del campo 
visual. Un ejemplo cabal de este tipo de paneo se encuentra en la secuencia 
del bai le fi nal del Príncipe de Salina en El Gatopardo, de Luchino Visconti. 
Lentos, descriptivos, majestuosos movimientos panorámicos que repro-
ducen la tra yec toria visual del envejecido y melancólico príncipe, encar-
nado por Burt Lancaster, que contempla por última vez la ronda de las 
jerarquías nobiliarias. La cinta nos introduce en el escenario de un mundo, 
el de la aristocracia en de cadencia, que pronto va a ser reemplazado por 
otro. La parsimonia de los pa neos horizontales, de fundamento pictórico 
en lo que tienen de retrato y fresco de una época, nos ubican ante el “quién 
es quién” de ese paisaje del fi n de un universo, el de Italia en el momento 
de la Reunifi cación. 
Existe también el paneo que recorre el espacio que separa la trayectoria 
de la mirada de dos interlocutores. En este caso, se habla de una pano-
rámica de reacción, ya que el movimiento nace del rostro del personaje 
que dice el par lamento y se dirige a captar la reacción expresiva del que 
escucha. Allí, el movimiento de la cámara describe una relación de causa-
efecto, establece una conexión.   
Pero la panorámica también puede cargarse de otros sentidos y cum-
plir funciones vinculadas con la dimensión narrativa de la película. 
Hablamos, en esos casos, de paneos que tienen funciones dramáticas. Un 
paneo de búsqueda, por ejemplo, contribuye a ubicar, dentro del campo 
visual, un personaje o un objeto que desempeñará una función determi-
nante en la escena. En Tu yo es mi corazón (Notorious), de Alfred Hitchcock, 
varios paneos de bús que da ligan la mirada ansiosa de Ingrid Bergman y 
el llavero de su marido, co locado sobre una cómoda. Ella debe robar una 
de las llaves para acceder al lugar dramático central de la cinta: una bo-
dega de vinos donde se esconde ma terial radioactivo que puede decidir el 
futuro de la Segunda Guerra Mundial. En Jules et Jim, ligeros paneos que 
siguen las trayectorias de las miradas de los tres personajes principales de 
la cinta nos van proporcionando la idea de una ligazón afectiva profunda, 
una complicidad amorosa “de a tres” que resulta más fuerte que la vida 
misma.
También es usual el empleo del paneo como un recurso de descubri-
miento imprevisto o de revelación de sentidos inesperados. En las pelí-
culas de suspenso o de horror son frecuentes los paneos que parten del 
rostro aterrado de una joven indefensa. Luego de recorrer un espacio en 
tinieblas, se detienen ante el rostro monstruoso de un asesino o de un 
mutante. El movimiento de la cámara, muchas veces ejecutado con seca 
rapidez, crea un ominoso nexo entre la inocencia de la víctima y la amena-
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za a la que se expone. En Alien 3, de David Fincher, un paneo de descubri-
miento liga con violencia la mirada aterrada de la protagonista, Sigourney 
Weaver, con el hocico esca mo so y babeante del monstruo. El cineasta ruso 
Andrei Tarkovski extrajo de este tipo de movimiento panorámico algunos 
efectos expresivos inesperados. En su película Stalker, los paneos crean 
expectativas respecto de las dimen sio nes y sentido de esa zona geográfi ca 
inefable que cruzan los personajes cen trales. En realidad, la trayectoria 
del paneo, con su lentitud calculada y su sentido expectante, parece con-
ducirnos a la revelación de un dato imprevisto, pero en realidad nos sume 
en una incertidumbre aún mayor. Las de Tarkovski son panorámicas sin 
destino, sin objeto fi nal, que se pierden en el territorio indeterminado de la 
“zona” y del sentido hermético. El paneo de descubrimiento, en ese caso, 
parte de una estrategia narrativa basada en la de cepción, en la frustración, 
en la indicación de que la cinta apunta hacia di mensiones del sentido cada 
vez más opacas, sugestivas, inquietantes. Una propuesta antagónica a la 
de la dramaturgia tradicional que se basa en la ne ce saria resolución de 
todos los confl ictos.
El trávelin
En el trávelin (del inglés to travel), en cambio, la impresión del movimiento 
del cuadro se debe a un desplazamiento de la cámara a través del es pa cio. 
Ella cambia de posición, viaja: se acerca, se aleja, bordea, persigue, acom-
paña, rodea a los objetos del campo visual: “El trávelin consiste en un des-
plazamiento de la cámara durante el cual se mantiene constante el ángulo 
entre el eje óptico y la trayectoria del desplazamiento” (Martin 1985). 
Por eso, con independencia de la dirección de su trayectoria, el tráve-
lin se obtiene colocando la cámara sobre cualquier soporte móvil. Así, se 
desplaza hacia o desde un objeto, el rostro de un personaje o un paisaje, 
describiendo movimientos que pueden ser breves o extensos, simples o 
elaborados.
En efecto, la cámara puede desplazarse sobre diversos objetos en mo-
vimiento. A veces lo hace sobre rieles. Puede montarse en una dolly, que es 
una pequeña plataforma con ruedas, dotada de un dispositivo neumático 
o hi dráulico que le permite conducirse en movimientos ascendentes o des-
cendentes. Se deposita sobre un brazo mecánico que la levanta por encima 
del ni vel de la tierra, con lo que se obtendrá un trávelin hecho con grúa 
(los an glosajones la llaman crane shot). Existen también las cámaras portá-
tiles y ligeras equipadas con visores electrónicos que permiten contemplar 
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la imagen que se registra sobre una pantalla televisiva. Tal cámara se fi ja 
a la extremidad de un brazo telescópico de extraordinaria movilidad. Este 
soporte telecomandado se denomina louma y permite una asombrosa faci-
lidad en el des plazamiento de la cámara por el espacio. 
Pero la cámara también puede desplazarse sobre otros soportes, como 
un vehículo en movimiento (auto, tren, avión, helicóptero u otros) o sobre 
el hom bro del operador en la llamada “cámara en mano”. Se cuenta que 
Jean-Luc Godard rodó una secuencia de Horas candentes con la cámara su-
jeta por el fotógrafo Raoul Coutard, que se hallaba sentado sobre una silla 
de ruedas em pujada por el propio director. En los días del cine silente, 
el director ale mán Friedrich W. Murnau logró que el camarógrafo Carl 
Freund fi lmara des de una bicicleta en movimiento para la película El úl-
timo de los hombres. Con independencia del soporte usado, lo que importa 
para defi nir el trávelin es la condición del desplazamiento de la cámara 
por el espacio. Se trata, al decir de algunos, de una “cámara viajera”. 
Por cierto, el trávelin fue uno de los primeros recursos usados por 
los operadores para dinamizar el registro de las imágenes. Se atribuye a 
Georges Promio, un operador de la casa Lumière, la creación involuntaria 
del primer trá velin de la historia.
En efecto, corría el año 1896 cuando al camarógrafo Promio se le en-
comendó probar las bondades del novísimo aparato de los hermanos 
Lumière fi l mando vistas de Venecia. Promio, obligado a fi lmar desde el 
Gran Canal, de cidió obtener encuadres más logrados ubicando la cámara 
sobre una gón do la en movimiento. Las imágenes que registró fueron los 
primeros ejemplos de esta modalidad de encuadre móvil. Casi simultá-
neamente, otro operador de la casa Lumière colocó una cámara sobre el 
ascensor en funcionamiento de la Torre Eiff el y desde allí fi lmó la Plaza 
del Trocadero de París. Se trataba de un trávelin en ascenso vertical. 
En un primer momento, el trávelin se usó sin ningún propósito narra-
tivo o dramático. La cámara acompañaba a los personajes u objetos fi l-
mados sin resaltar su importancia expresiva más allá de lo meramente 
funcional. Fue el director norteamericano David Wark Griffi  th el que sis-
tematizó el empleo del trávelin como un procedimiento narrativo (en las 
películas de persecu cio nes y rescates al último minuto) y dramático (en 
el majestuoso movimiento de cámara que nos introduce en la decadente 
Babilonia de Intolerancia, fi l mada en 1916) de primer orden. También el 
cine italiano de aquella época usó el trávelin con efectos expresivos. En 
Cabiria, de Giovanni Pastrone, la cámara se desplazaba con lentitud, bus-
cando traducir la solemnidad asociada a los ritos y ceremonias de la Roma 
clásica donde se ambientaba la historia.
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Tipos de trávelin 
Por cierto, en el trávelin la cámara no se desplaza en una sola dirección. 
Podemos describir varios tipos de trávelin, siempre teniendo en cuenta 
la dirección del movimiento. Comencemos con el trávelin hacia adelante. 
Un primer efecto del trávelin hacia adelante o de aproximación, de-
nominado también de acercamiento (tracking in), es el derivado de la res-
tricción del campo visual. Una cámara que se aproxima al objeto fi lma-
do, sobre todo si aquel se encuentra estático, cierra el encuadre, reduce 
la amplitud del espacio comprendido por él y nos acerca a los elementos 
del campo visual o a una visión fragmentada de ellos. Al estrecharse el 
campo quedan fuera de él muchos elementos innecesarios o superfl uos en 
ese momento específi co de la acción, con lo que el trávelin hacia adelante 
contribuye a concentrar la expresividad de los elementos particulares que 
se mantienen en cuadro al fi nalizar el movimiento de la cámara.
Por eso, el trávelin hacia adelante se usa en muchas películas con un 
sentido introductor. No son pocas las cintas que se inician con un gran 
plano general en picado de la ciudad que será escenario de la acción. Poco 
a poco, la cámara desciende en trávelin hacia el segmento espacial, la par-
te del de co rado o los personajes que se convertirán en los elementos cen-
trales del relato. 
Pero el trávelin hacia adelante también se emplea para describir un es-
pacio, como en las grandes películas del Oeste, los westerns, en los que ve-
mos movimientos de cámara amplios y deslumbrantes que nos introducen 
en la contemplación de la inmensidad de las praderas y las llanuras. Al 
mismo tiempo, un trávelin de este tipo nos puede descubrir a las víctimas 
del ataque apache que yacen en medio del escenario.
Un elemento sustancial del trávelin hacia adelante es el que se deri-
va de sus posibilidades dramáticas. Ante un movimiento de este tipo los 
espectadores comparten la experiencia de involucrarse en un proceso de 
revelación progresiva de un dato de la intriga, del conocimiento de un 
objeto que se ha man tenido oculto, del descubrimiento del rostro que será 
clave para desen tra ñar el misterio del relato. Opera muchas veces como 
un llamado de alerta ha cia la importancia dramática del objeto o sujeto al 
que la cámara se acerca. Los trávelin de las películas de Jean-Pierre y Luc 
Dardenne (Rosett a, El hijo, El niño), con la cámara próxima al cuerpo de los 
personajes, persiguiéndolos casi, operan como reveladores de un estado 
emocional tenso y de una proximidad afectiva con ellos. En Elephant, de 
Gus Van Sant, los trávelin de seguirmiento a los personajes, mostrando 
sus espaldas, dan cuenta de la errancia cotidiana de seres que caminan 
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hacia la quiebra de la “normalidad” en sus vidas. Los trávelin de segui-
miento de los hermanos Dardenne y de Gus Van Sant (Gerry, Paranoid Park) 
han infl uido en la dinámica de los movimientos de cámara en cintas lati-
noamericanas como La nana o El asaltante.  
Por eso, es usual emplear esta modalidad del trávelin para marcar la 
signifi cación de un objeto o un detalle de una acción. En ese caso, el tráve-
lin individualiza el objeto fi lmado. También se usa para trabajar la expec-
tación del auditorio, que incrementa su interés y curiosidad conforme el 
trávelin se prolonga. Así ocurre, por ejemplo, cuando la cámara se despla-
za ha cia el vaso que contiene el brebaje que todas las noches le administra 
el ma ri do a su mujer. La trayectoria del trávelin nos prepara para la sos-
pecha, la in certidumbre, la duda. En esas circunstancias, solo cabe esperar 
una sucesión de giros dramáticos inesperados que resuelvan la trama del 
fi lme.
El trávelin de acercamiento se emplea también para subrayar el trán-
sito de un nivel de consciencia o de realidad a otra dimensión perceptiva 
o sen sorial. Gracias al movimiento de acercamiento a la cara tumefacta 
de un bo xeador que yace en la lona el director marca el paso hacia la sub-
jetividad del deportista vencido. Lo que veremos desde entonces serán 
materializaciones de sus recuerdos, sueños, expectativas frustradas, pe-
sadillas, etcétera.
Con el trávelin hacia adelante se produce el paso fl uido desde una po-
sición de cámara distante, es decir, ubicada en un rango lejano, acaso un 
plano general, a una posición cercana, al primer plano o el gran primer 
pla no. Se acortan los espacios hasta el punto en que el trávelin de acerca-
miento puede culminar sobre un rostro o acaso sobre un detalle facial, sin 
que produzca pérdida de la continuidad del registro fílmico. 
Otras veces, este tipo de trávelin asimila el punto de vista de una per-
so na que camina y avanza por un espacio mientras lo recorre con la mira-
da o dirige su atención hacia un objeto determinado. El trávelin hacia ade-
lante se enlaza aquí con la perspectiva del encuadre subjetivo. Es ejemplar 
al respecto el trávelin que se identifi ca con la mirada del protagonista de 
Ladrones de bicicletas, de Vitt orio de Sica, mientras busca ansioso e impo-
tente su ve hículo robado en un inmenso mercado de bicicletas iguales a 
la suya. 
Es frecuente asociar el trávelin subjetivo con determinados efectos de 
inclinación o balanceo de la cámara, con el fi n de reforzar la impresión 
de un punto de vista en tránsito o conmovido por alguna circunstancia 
vinculada con el relato. 
77Capítulo 4: Los movimientos de la cámara
Por último, el trávelin de acercamiento nos involucra afectivamente con 
las acciones. Es clásico el ejemplo contenido en la película Joven e ino cen te 
de Alfred Hitchcock. Allí, los espectadores recibimos la información pri-
vi legiada —que ignoran los protagonistas de la fi cción— de la identidad 
del ase sino buscado. Un trávelin hacia adelante conduce la cámara —y con 
ella a nuestra mirada y atención— hasta un primer plano del rostro de uno 
de los personajes, que de pronto hace un gesto nervioso con los ojos que 
delata su iden tidad: es el criminal.
El cineasta francés Alain Resnais empleó, de modo sistemático, el tráve-
lin hacia adelante en películas como Noche y niebla, Hiroshima, mi amor y 
El año pasado en Marienbad. En ellas, el movimiento de su cámara hizo las 
veces de un procedimiento introspectivo, de acceso a la memoria perdida, 
de evocación de hechos situados más allá de la comprensión racional. Los 
trávelin que recorren los jardines que rodean el terreno donde funcionó el 
campo de concentración de Auschwitz , en Noche y niebla, con su insisten-
cia y parsimonia, aparecían como la representación de un recuerdo lanci-
nante y obsesivo, herencia de un pasado que la memoria no puede aban-
donar. Lo mismo ocurría con los laberínticos movimientos de cámara de 
El año pasado en Marienbad, también centrada en la fugacidad del recuerdo 
y la obsesión.
El trávelin hacia delante también hace las veces de cámara de segui-
miento de personas, animales y vehículos. El seguimiento puede ser lento 
o raudo, casual o intencional. En el fi lme En la ciudad de Sylvia un pintor 
sigue a una chica por las calles de la ciudad de Estrasburgo. La cámara 
subjetiva sigue una y otra vez los pasos de la muchacha al ritmo de una 
caminata cotidiana, valorizando al mismo tiempo el pavimento peatonal 
y la arquitectura del centro histórico de una ciudad de origen medieval. 
La cámara de seguimiento se vuelve persecutoria en multitud de escenas 
de acción. Indiana Jones y la última cruzada es casi una de las apoteosis de 
los trávelin persecutorios haciendo uso para ello (o simulando hacerlo) de 
diversos soportes de locomoción animal o motorizados. El trávelin hacia 
adelante también puede avanzar en espacios abiertos, sean los pasillos de 
un hotel, de un centro comercial, de un aeropuerto, de una carretera, del 
mar o del espacio aéreo, sin un punto de llegada, sin un destino claro. Son 
trávelin asociados al traslado de un lugar a otro, al viaje, a la aventura, al 
escape o a la huida, al vértigo de la velocidad, al extravío, al paso a otra 
dimensión (como ocurre en relatos de terror y de manera especial cuando 
los trávelin se realizan en medio de la noche), al “regreso al pasado” o 
también al encuentro con un futuro deseado, incierto o fatal. 
78 Ricardo Bedoya, Isaac León Frías
Cuando la cámara retrocede el espacio que tiene al frente se amplía, 
crece, se descubre. Un trávelin hacia atrás o de alejamiento tiene un efecto 
de re velación, pues pone ante la mirada del espectador un campo visual 
que se di lata: “No es la mirada de aquel que se va y hace adiós. Es algo 
distinto. Es la mirada del que retrocede y toma distancia ante un cuadro, 
para que se si túe en una posición nueva —a cada paso dado— en relación 
con el espectador” (Weyergans 1963).
Así como el trávelin hacia adelante marca un sentido introductor, el 
trávelin de alejamiento connota un sentido conclusivo. Y es que el distan-
cia miento de la cámara puede tornarse muy marcado y culminante. Abre 
el es pacio ante nuestra vista y acentúa, en forma progresiva, su amplitud. 
Mientras tanto, se refuerzan las impresiones de creciente abandono, so-
ledad o pér dida de identidad en un espacio que se ensancha, perfi la su 
profundidad y, a veces, se torna inabarcable. Una situación típica: la sepa-
ración de los aman tes en la estación del tren. La cámara, instalada sobre 
el vehículo, se em pieza a alejar con la partida. En el andén queda, cada 
vez más sola y pe queña, la amada. La cámara, con su trayectoria hacia 
atrás, duplica el sentimiento de pérdida que ella padece. En Los paraguas 
de Cherburgo, de Jacques Demy —como en tantas otras cintas románticas 
de conclusión desgraciada—, nos encontramos con situaciones similares 
resueltas con un dramático trávelin de alejamiento.
Al fi nal de Ladrones de bicicletas un trávelin hacia atrás acompaña la 
trayectoria del padre y el hijo, de Ricci y Bruno, que sufren la experien-
cia con tradictoria de la humillación y la solidaridad. La sencillez de ese 
acompa ñamiento de la cámara, que se limita a seguir el camino de ambos 
mientras ve mos, en el fondo, la ciudad de Roma plagada de muchas otras 
historias si milares a la de los protagonistas, adquiere una notable potencia 
conclusiva.
Una función narrativa usual del trávelin hacia atrás, o movimiento de 
alejamiento, es la que se obtiene con un encuadre fi lmado desde un vehícu-
lo que se distancia. La descripción del campo visual se hace cada vez más 
am plia y los personajes entran al campo y simultáneamente van quedando 
atrás. Ello aporta un efecto que mezcla el valor dramático y la necesidad 
narrativa. En muchos casos, el trávelin hacia atrás restablece el dominio de 
lo exterior, del campo visual que se contrajo. Como desplazamiento opues-
to al trávelin hacia adelante, la impresión que ofrece la cámara retrocedien-
do es la de restituir un espacio que se había escamoteado, o la de la recupe-
ración de una perspectiva más amplia, abarcadora y objetiva de la realidad 
(del paisaje, del decorado, de los personajes), luego de habernos mantenido 
en una proxi mi dad notable, a veces de naturaleza íntima o confi dencial. 
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Por cierto, en es te movimiento de retroceso el centro de interés visual en la 
composición del en cuadre se torna difuso, múltiple o incierto.
Cuando la cámara se aleja de un objeto estático o fi jo, a la vez que se 
perfi la el sentimiento de pérdida de importancia dramática del objeto en-
cuadrado, se percibe un efecto de progresivo distanciamiento que alcanza 
al es pectador. Por cierto, este movimiento de alejamiento puede trazar-
se en forma horizontal o vertical, como asimilando el punto de vista de 
los soldados encaramados a un helicóptero que parte, separándose de sus 
compañeros que ya no encuentran cupo en el vehículo, como en el fi nal de 
Pelotón, de Oliver Stone. 
El trávelin lateral es el típico movimiento de acompañamiento y trán-
si to. La cámara se desplaza paralela a un personaje o un objeto móvil, o 
aca so recorre un espacio estático, pasando de canto. Por cierto, la trayec-
toria de se guimiento puede mantener un curso enérgico, como aquella 
que acompaña en su carrera desenfrenada al protagonista de un fi lme de 
persecución, o aca so dar la impresión de un trayecto errático, de un reco-
rrido sin meta ni obje ti vos precisos, mediante movimientos sinuosos de 
la cámara. En Los siete sa muráis, de Akira Kurosawa, los trávelin de acom-
pañamiento lateral siguen a los personajes en el desborde de la batalla. La 
cámara galopa junto con los ji netes y atraviesa a gran velocidad los árboles 
y las ramas del bosque. La violencia de la situación está ofrecida por la 
fuerza de ese desplazamiento antes que por la exhibición del combate o el 
fragor guerrero. 
Es la decisión del director la que provee de sentido y dinamismo a un mo-
vimiento de cámara de este tipo. En las películas del italiano Michelangelo 
Antonioni (La noche, La aventura, El eclipse, El desierto rojo, Identifi cación de 
una mujer), encontramos ejemplos opuestos del movimiento de acompaña-
miento. Las protagonistas —Jeanne Moreau en La noche, Monica Vitt i en El 
eclipse y El desierto rojo, Domiziana Lorenzo en Identifi cación de una mujer— 
pasean su incertidumbre y desazón por paisajes devastados o ciu dades 
vacías mientras la cámara las escolta con ritmo pausado, como redoblando 
el sentimiento de pérdida de sus referentes existenciales. 
En los fi lmes de Woody Allen, por ejemplo, es usual ver trávelin late-
rales que acompañan las trayectorias de los personajes. Frente a una playa 
in vernal o teniendo como escenario las calles de Manhatt an, la cámara 
se convierte en testigo de conversaciones prolongadas, dichas por inter-
locutores im pulsados por sus neurosis y siempre en tránsito. La mayor 
o menor velocidad impresa al movimiento de la cámara da cuenta de las 
tensiones de la situación y de los humores y estados de ánimo de los per-
sonajes de Allen, impul sa dos por el estrés.
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En la película El conformista, de Bernardo Bertolucci, se aprecian algu-
nos trávelin laterales de acompañamiento al personaje central. Son trávelin 
que se desplazan guardando proporciones casi simétricas con los deco-
rados am pulosos, de reminiscencias imperiales que recorre el actor Jean-
Louis Trintignant. Movimientos maquinales, mecánicos, que nos permiten 
sentir el cli ma deshumanizado, de fuertes represiones, impuesto por el fas-
cismo italiano, pe ríodo histórico que sirve de marco a la acción de la cinta. 
No hay que confundir el trávelin vertical con el paneo vertical o tilt. En 
este caso, es la cámara la que desciende de modo ascendente o descenden-
te, como si se encontrara colocada en un ascensor. 
La cámara también puede desplazarse trazando círculos, en movimien-
tos de 360 grados. Al hacerlo envuelve a los personajes u objetos fi lmados. 
En algunas oportunidades el trávelin circular se ejecuta a gran velocidad 
y la impresión vertiginosa que provoca el desplazamiento de la cámara en 
re dondo es un recurso del que saca partido el realizador. Un trávelin cir-
cular en torno a la pareja de amantes de Un hombre y una mujer, de Claude 
Le louch, le permitió describir el carácter envolvente de la pasión amorosa 
y re crear el ritual del erotismo detenido en el tiempo, aspirando a la eter-
nidad. Re curso que más tarde fue confi scado por la publicidad, necesitada 
de efectos potentes y con capacidad para comunicar las dimensiones del 
deseo, la in gravidez o el amor eterno. 
Y es que el círculo, fi gura sin comienzo ni fi n, traza en torno a lo fi lma-
do una frontera rigurosa, de naturaleza casi extática, dentro de la cual se 
juegan actos supremos. Por ejemplo, el ritual o la ceremonia de la muerte. 
En la pe lícula colombiana Técnicas de duelo, de Sergio Cabrera, el enfrenta-
miento de dos hombres en un duelo a pistola los confronta con una expe-
riencia de la muerte similar a la del western: los trávelin circulares dilatan 
el tiempo de la acción, gracias a la combinación del movimiento circular 
de la cámara con el efecto de desaceleración conocido como ralentí o “cá-
mara lenta”, dan do un sentido de intimidad a la vivencia del miedo.
Un efecto ceremonial, de majestuosidad en el movimiento, se aprecia 
en los círculos trazados por la cámara girando en torno a grupos humanos 
que bailan, sobre todo si la banda sonora deja escuchar valses vieneses o 
mú sica de salón, como en La puerta del cielo, de Michael Cimino. El efecto 
de envolvimiento e incluso de ingravidez que acompaña a ciertos trávelin 
circulares privilegia el trabajo corporal de los actores. 
Sobre la presencia notoria de los movimientos de cámara y sus efectos 
estilísticos, David Bordwell (2002) dice: 
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Cuando encontramos encuadres largos y amplios, la cámara por lo ge-
neral se mueve. Los movimientos de la cámara fueron el sustento del 
cine durante la llegada del sonido, lo que se hizo notorio con los des-
lumbrantes movimientos de la cámara en la grúa o en los seguimien-
tos de apertura en un fi lm, pero también en los delicados reencuadres 
hacia la derecha o hacia la izquierda que mantenían a los personajes 
centrados en el encuadre. Los movimientos de cámara actuales son 
prolongaciones notorias y vistosas de la movilidad de la cámara que se 
extendió durante los años treinta. Es el caso de los encuadres de segui-
miento, travelings prolongados que permiten perseguir a los personaje 
en sus trayectorias. Estos virtuosos encuadres móviles se desarrollaron 
en los años veinte, perfeccionándose en los inicios del cine sonoro. Se 
convirtieron en la rúbrica estilística de Max Ophuls y Stanley Kubrick. 
Los encuadres de seguimiento intensos y audaces fueron un rasgo de 
estilo en las obras de Martin Scorsese, John Carpenter, Brian De Palma 
y otros directores del “Nuevo Hollywood” de los años setenta. La fama 
de estos directores así como la aparición de cámaras más ligeras y esta-
bles, como el recurso a la steadycam, permitió el seguimiento de perso-
najes a través de corredores, habitaciones, por dentro y por fuera, de ida 
y de regreso, hasta volverse ubicua. Lo mismo sucede con el empleo de 
la grúa, que antes se usaba para subrayar el clímax dramático de una 
cinta pero que hoy se emplea como un recurso de deslumbramiento 
[…]. Hoy en día la cámara merodea aun cuando nada se mueva. De 
modo lento o rápido, la cámara se acerca al rostro de un actor no solo 
para acentuar la comprensión de la intimidad del personaje sino para 
construir la continuidad de la tensión expositiva, como ocurre cuando 
ese rostro se intercala en la alternancia del plano/contraplano. A media-
dos de los años ochenta y luego, lo usual era girar la cámara en torno de 
los personajes sentados en torno de una mesa. Esos encuadres girato-
rios podían ser largos como en el almuerzo de las hermanas en Hannah 
y sus hermanas o breves como en el inicio de Perros del depósito. La cá-
mara girando en círculo se convirtió en un lugar común al mostrar el 
abrazo de los amantes, como préstamo de Vértigo. La cámara móvil se 
extendió como recurso de estilo en las películas de horror de fi nes de 
los años setenta, con sus acercamientos erráticos desde el punto de vis-
ta del monstruo. Un recurso que se encontraba en los encuadres móvi-
les e inestables de Bullit, Chinatown, El largo adiós y Todos los hombres del 
presidente. Paul Schrader ha sugerido que el movimiento de cámara sin 
motivación, ostentatorio, inmotivado, reconocible en directores como 
Bernardo Bertolucci, se convirtió en marca de la generación de directo-
res de los Estados Unidos a la que pertenece. La suposición extendida 
hoy es que un encuadre largo o un plano abierto tiene escasas posibili-
dades de ser estático.  
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Efectos de sentido derivados del soporte
Generalmente, los movimientos de trávelin se logran con la cámara co-
locada sobre una dolly, que se desplaza sobre rieles u otros soportes di se-
ña dos para permitir su movimiento. En esos casos, los desplazamientos lu-
cen un carácter regular, fl uido, terso. Sin embargo, no siempre ocurre eso.
En algunos casos se requiere el efecto expresivo de una imagen temblo-
rosa, agitada o convulsiva. Para lograrlo, se libera la cámara de su sujeción 
al ca bezal de un trípode. El registro del trávelin se hace con la cámara 
despla zándose sobre la espalda, en las manos o sobre los hombros del ope-
rador. A veces, el camarógrafo realiza movimientos delicados, que buscan 
asimilar el mo vimiento a la fl uidez y reposo que se lograría con la cámara 
ubicada sobre un trípode o una dolly; en otros casos, manipula la cámara 
con violencia o agi tación con el fi n de poner de manifi esto el movimiento 
abrupto. A esas téc nicas, que convierten el cuerpo inestable y móvil del 
camarógrafo en un so porte, se les llama “cámara en mano”. 
Muy usada en el cine documental de reportaje y en los informativos 
de televisión, la “cámara en mano” se em plea también en el cine argu-
mental desde los inicios de la “Nueva Ola” fran cesa, sobre todo cuando, 
por necesidades dramáticas, se requiere lucir una imagen que simule el 
registro urgente e inmediato del reportaje, con la irregularidad, los “sal-
tos” y perturbaciones del terreno donde se fi lmó. Un ci neasta como Oliver 
Stone, que ha trabajado varias de sus películas sobre asuntos quemantes 
de la realidad, al estilo de una crónica “fi cticia” de mo mentos álgidos en 
la historia norteamericana de la segunda mitad del siglo XX, ha recurrido 
más de una vez a esta técnica. Por ejemplo, en J.F.K, en la que la “cámara 
en mano”, acezante, inquieta, da la idea de la confusión y la alarma en los 
momentos que siguieron al asesinato del presidente John F. Ken nedy o 
durante la escena que recrea su autopsia, a la que se busca dar el as pecto 
de newsreel. Fragmentos que Stone reconstruye simulando el estilo de los 
“documentales” fi lmados con la imperfección técnica y las incomodidades 
propias del momento y el lugar en que ocurrieron los hechos.
La cámara en mano crea también la impresión de que el espectador se 
in volucra en la acción, hasta el punto de ser un protagonista más de los 
he chos. Es el sentido que Steven Spielberg quiso extraer de esta técnica 
en Res ca tando al soldado Ryan, que presenta la invasión aliada a la Playa 
Omaha, en Normandía, desde el punto de vista del desequilibrio de un 
combatiente aturdido por el fragor del combate. Los espectadores son in-
vitados a compartir esta sensación de caos defi nitivo, de estar en medio de 
un bautismo de fue go. Lo mismo ocurre en la película El evangelio según 
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San Mateo, de Pier Paolo Pasolini, cuando asistimos a la comparecencia 
de Jesús ante Poncio Pi latos desde el punto de vista de un espectador que 
busca encontrar una posición aceptable para contemplar el proceso desde 
la muchedumbre. La cámara en mano, en este caso, parece seguir el movi-
miento incierto y desconcertado de la multitud. 
Una película como Contra viento y marea, de Lars von Trier, apela tam-
bién, de principio a fi n, a la técnica de la “cámara en mano”, pero con un 
sen tido distinto a los afanes reporteriles de Stone. En ella no se trata de 
imitar la apariencia agitada de un reportaje, sino de redoblar la naturaleza 
y el desequilibrio de la protagonista que vive una experiencia mística ex-
trema, pro duc to de su decisión, entre romántica y desesperada, de exigir 
un milagro del cielo. La cámara, siempre inestable, movediza, gira en cír-
culos en torno a los personajes. Su movimiento es la expresión espontánea 
de una situación exasperada, de una agitación vital, de un recorrido exte-
nuante. Esta experiencia del danés Lars von Trier (repetida más tarde en 
Bailando en la oscuridad) es tuvo en la base del manifi esto del grupo Dogma 
95, empleando la técnica de la “cámara en mano” en contraposición al uso 
del steadicam o de la cámara sujeta al trípode. En cintas como La celebración, 
de Thomas Vinterberg, o Los idiotas, de Von Trier, se aprecia el uso de este 
procedimiento llevado hasta el límite de la exasperación y la inestabilidad. 
El proyecto de la bruja de Blair, fi lmada casi íntegramente con una “cá-
mara en mano” que produce movimientos bruscos y desprolijos, ofrece el 
as pecto de documental o de reportaje casual y, poco después, de crónica 
ur gente de una aparente agresión sobrenatural.
Suelen apelar a las posibilidades expresivas de la técnica de la “cámara 
en mano” los cineastas jóvenes que acceden a la realización gracias a la 
dis po nibilidad, ligereza y carácter portátil de las cámaras de vídeo digita-
les de úl tima generación. 
En la película peruana Bajo la piel encontramos también un uso sin-
gular de la “cámara en mano” cuando la pareja protagonista, atraída por 
las ex pe riencias del dolor y el crimen, ingresa a las ruinas laberínticas 
de un templo de la cultura prehispánica mochica. El trávelin logrado con 
una cámara que el operador porta sobre el hombro da como resultado un 
desplazamiento sinuoso e inestable que culmina con el descubrimiento de 
una pira de sacrifi cios rituales que se convierte en el eco de los confl ictos 
de los personajes y en elemento nuclear en el sentido del fi lme.
Por cierto, la “cámara en mano” favorece la inmediatez en la relación 
de la cámara con el operador. Muchos cineastas han aprovechado esta 
cualidad lo grando que la impresión que se lleva el público sea la de una 
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cámara convertida en la prolongación del brazo del operador. Con el fi n de 
conseguir ese efecto, los cineastas prefi eren sacrifi car la estabilidad de la 
imagen. Sin em bargo, hay circunstancias en las cuales se pretende gozar 
del benefi cio de la inmediatez o urgencia mencionada pero obteniendo 
un efecto de gran es ta bilidad en el movimiento. En ese caso, se apela a la 
steadicam.
Trávelin con steadicam
El término se origina en la fusión de dos vocablos ingleses, steady (re gular, 
estable) y cam, apócope de cámara. Se trata, pues, del nombre de mar ca, 
patentada por el inglés Garrett  Brown a mediados de los años setenta, de 
un aparato conformado por un conjunto de dispositivos concebidos para 
do tar de una permanente estabilidad a una cámara portátil. Mediante un 
sistema de arneses, el operador conduce una cámara sostenida por brazos 
metálicos que la protegen de cualquier turbulencia e irregularidad en su 
desplazamiento. El control de las imágenes registradas se hace a través de 
un monitor de ví deo que la cámara usa como terminal, lo que le permite al 
operador despegar su mirada del visor sin perder el control del encuadre. 
El trávelin realizado con una steadicam produce una sensación de mo-
vimiento ingrávido, logrado con una cámara que parece fl otar. Su despla-
zamiento tiene una velocidad y ligereza extraordinarias, lo que muchas 
veces le permite asumir el “punto de vista” de un objeto inanimado (una 
bala en cur so al blanco, una fl echa que se aproxima al bull). El operador 
logra de es te modo conciliar la inmediatez de la cámara en mano con la 
fl uidez aportada por un dispositivo técnico que absorbe o elimina las irre-
gularidades del te rreno por el que debe recorrer.
El uso de la steadicam se generalizó a comienzos de los años ochen-
ta y ya se pueden anotar algunos empleos clásicos. En El resplandor, de 
Stanley Ku brick, el personaje que encarna Jack Nicholson persigue a su 
hijo por un inmenso y laberíntico jardín con el ánimo de asesinarlo. La 
persecución está fi lmada recurriendo al trávelin efectuado con una steadi-
cam. El frenesí de la alocada carrera y la dimensión fatal de la obsesión de 
Nicholson se ofrecen, gracias a la cámara estabilizada, con una nitidez de 
trazo remarcable. De haberse utilizado la “cámara en mano”, la irregulari-
dad de los desplazamientos del camarógrafo hubieran aportado una osci-
lación visual incapaz de ex presar la diabólica y compulsiva determinación 
criminal del protagonista. 
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Algo similar ocurre en Alien 3, de David Fincher. Allí, las dimensiones 
de angustia y opresión que trae consigo la ubicuidad del viscoso ser —que 
vi ve en un laberinto— se redoblan por los vertiginosos desplazamien-
tos de la steadicam. Por cierto, Fincher aprendió el empleo de este aparato 
durante su etapa de realizador de videoclips, que suelen ser pródigos en 
trávelin hechos con esta “cámara estabilizada”. 
Algunos otros directores contemporáneos han empleado la steadicam 
de modo intensivo: el francés Bertrand Tavernier (Death watch, Coup de 
torchon) o los norteamericanos Joel Coen (De paseo a la muerte, Barton Fink); 
Paul Thomas Anderson (Boogie nights [Noches de placer], Magnolia); Brian De 
Palma (Ojos de serpiente), entre otros.
En Criaturas celestiales, de Peter Jackson, la steadicam es esencial para 
acompañar el tránsito de la “normalidad” al “cuarto mundo” de las jóve-
nes pro tagonistas. Ellas franquean la mediocridad de su pequeño univer-
so, en de safío a las convenciones sociales, y dan el salto a la esquizofrenia 
de un mo do no necesariamente tortuoso. En compañía de las melodías de 
Mario Lanza y entre recorridos por los idílicos paisajes de Nueva Zelandia, 
sobrepasan el lí mite de lo permitido. La fl uidez en el desplazamiento de 
la cámara es esencial para transmitir la idea de naturalidad en la transgre-
sión, de trivialidad aun en el crimen y el desastre.   
En los últimos años es creciente la tendencia por independizar la cá-
mara de la “servidumbre” que impone el cuerpo del operador con su peso, 
su pre sencia, su incapacidad física para penetrar por estrechos pasadizos 
o elevarse, volátil, por los cielos de una gran ciudad. La solución a ello la 
han proporcionado una serie de dispositivos que separan la cámara del 
cuerpo y los ojos del operador. Cámaras de mando electrónico, maneja-
das a control remoto o instaladas en pequeños modelos de aeromodelismo 
que permiten fi lmar vistas aéreas controladas desde un monitor bien afi r-
mado sobre la tierra. En muchas transmisiones deportivas de la televisión 
es común el uso de estas cámaras.
El movimiento combinado de la cámara: “Panotrávelin”
Los movimientos panorámicos y el trávelin se presentan muchas veces 
en forma conjunta. El término que designa esta combinación es “pa no-
trávelin”. En ese caso, la cámara gira sobre su eje mientras se desplaza so-
bre un ob jeto móvil. Es lo que ocurre cuando la cámara se pasea sobre una 
dolly y, en for ma simultánea, el camarógrafo realiza paneos de búsqueda 
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siguiendo una tra yectoria horizontal o vertical. O cuando la cámara se 
ubica en la cúspide de una grúa y desde allí realiza un tilt para describir, 
en forma descendente, el pai saje observado desde la altura. La grúa supo-
ne ubicar la cámara en el brazo articulado y desplazarla hacia arriba, hacia 
abajo o en dirección lateral. 
También se pueden combinar diversos tipos de paneo o trávelin (el 
trávelin de acercamiento, que de pronto se transforma en uno circular y 
lue go sigue una trayectoria lateral, etcétera), como es usual en las escenas 
que con no tan confusión, apuro, inestabilidad o urgencia. En momentos 
de com ba te físico o persecuciones o acaso en las situaciones fi lmadas por 
la cámara de un accidentado reportaje, tienden a presentarse este tipo de 
fusiones.  
Efectos expresivos derivados de la velocidad del movimiento
de la cámara 
No todos los movimientos de la cámara se realizan a la misma veloci-
dad. Se pueden encontrar paneos y trávelin lentos, parsimoniosos, ma-
yestáticos, y otros agitados, intensos, rodados a una velocidad extraor-
dinaria. El ritmo y la respiración de una película obedece, entre otros, a 
este factor. Así, podemos encontrar cintas de cineastas clásicos como John 
Ford, Carl Theodor Dreyer, Satyajit Ray o Kenji Mizoguchi, en las que la 
cámara sigue tra yectorias reposadas que imponen una percepción tran-
quila, refl exiva. Ellos son observadores de un mundo complejo, rico, lleno 
de matices, que la cá ma ra se complace en auscultar hasta en sus mínimos 
detalles. El espectador, atento solamente a los incidentes de la trama, pue-
de pasar por alto la existencia de los movimientos, que no se perciben, de 
tan ajustados que están a las circunstancias del relato y los movimientos 
de los actores.
En otros casos, los movimientos de la cámara pueden ofrecerse de mo-
do evidente, vistoso, opulento, como huellas o marcas de un estilo que 
tiende a la exterioridad y a la brillantez. Cineastas como Orson Welles, 
Max Ophüls, Joseph Von Sternberg o Bernardo Bertolucci, grandes barro-
cos, prefi rieron multiplicar los trávelin, convertirlos en elementos visuales 
notables, en tours de force. En cintas como El proceso, de Welles; Madame de 
o El placer, de Ophüls; Novecento y El último emperador, de Bertolucci, o La 
emperatriz escarlata, de Von Sternberg, los trávelin prolongados, tortuosos, 
verti gi nosos, rodean a los personajes y los objetos del campo visual con 
trayectorias ondulantes. Son los rasgos de una visión del mundo intrans-
ferible, las se ñas de identidad de un estilo.
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En el cine de acción contemporáneo, los trávelin realizados a gran ve-
locidad son la expresión de esa coreografía del gesto violento que carac-
teriza tantos de sus relatos. Cintas como Terminator II, de James Cameron; 
Misión imposible u Ojos de serpiente, de Brian De Palma; Contracara, de John 
Woo, o El mañana nun ca muere, de Roger Spott iswoode, retoman los usos 
primordiales de los trávelin como recursos de seguimiento de las acciones 
y modos de involucrar a los espectadores en las escenas de persecución. 
Pero también como for mas destinadas a dinamizar, hasta la impresión del 
paroxismo, cada una de las situaciones.
El zoom
Digámoslo en forma contundente: el zoom no es un movimiento de la cá-
mara. Es un lente de distancia focal variable, que logra un efecto visual 
que se asemeja al del desplazamiento de la cámara. Sin embargo, a pesar 
de las apariencias de movilidad, ella se mantiene estática. 
La virtud del zoom es facilitar la realización de acercamientos (en cuyo 
caso se habla del zoom in) o alejamientos (zoom out) del contenido del cam-
po visual, sin necesidad de llevar a cabo desplazamientos reales de la cá-
mara. Lo que permite el objetivo de distancia focal variable es agrandar 
o empequeñecer los objetos registrados, incluso los que están a una gran 
distancia de la cámara, produciendo la ilusión óptica del acercamiento o 
alejamiento pro gresivo del espectador. Por eso el zoom se emplea como un 
recurso para pa sar, con rapidez y sin interrupción, del plano general al 
primer plano o vi ce versa.
El zoom reproduce un efecto de penetración simétrico —sin temblores 
ni os cilaciones— en el campo visual, que se percibe entonces como un es-
pacio pla no, sin bordes ni relieve. En otras palabras, gracias al trabajo del 
zoom transcurrimos, sin solución de continuidad, desde el tipo de imagen 
ofrecido por un objetivo angular hasta el que se aprecia con un teleobjeti-
vo u objetivo de focal larga. 
Aunque algunos hablen del zoom como un trávelin óptico, esta denomi-
nación es desafortunada. Y es que no se puede describir el efecto del ob-
jetivo asi milándolo a aquello a lo que se asemeja, pero obviando describir 
sus ca racterísticas inmanentes. 
En primer lugar, con un zoom solo pueden simularse aproximaciones y 
ale jamientos, pero no el efecto del movimiento lateral o circular de la cá-
mara. En segundo lugar, las consecuencias visuales del zoom y del trávelin 
son di versas. En la trayectoria del zoom, conforme se acerca el objeto la 
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profundidad de campo característica del objetivo angular se pierde hasta 
transformarse en una imagen plana, con la perspectiva desdibujada, ca-
rente de relieve o tri dimensionalidad. El zoom magnifi ca o encoge los ob-
jetos del campo visual. Por el contrario, la trayectoria del trávelin respeta 
el volumen y la dimensión de los espacios, creando la ilusión de que los 
espectadores se acercan o se alejan de los objetos encuadrados. Además, la 
imagen mantiene la profun di dad de campo hasta que la cámara termina 
su recorrido. En torno al tema, Espinal (1972) anota: 
El zoom también introduce en la imagen una serie de cambios de pers-
pectiva. Para comprenderlo sencillamente, podemos decir que el zoom 
da un re sul tado plástico equivalente al de un travelling sobre una fo-
tografía o decorado pintado, no sobre la realidad tridimensional [...]. 
Restringe el cuadro abarcado y amplía este sector, pero el acercamiento 
es sólo aparente, pues es te sector agrandado sigue siendo visto desde 
un punto de vista distante e in móvil. 
En efecto, el trávelin respeta las dimensiones del espacio y el volumen 
de los objetos situados en él, mientras que el zoom, al distorsionar el en-
torno visual, ofrece una percepción abstracta del espacio. Al respecto, 
Belton y Tector (1981) señalan: 
El riel [se refi eren al trávelin hecho con una cámara que se desplaza 
sobre rie les] y el zoom involucran dinámicas diferentes, confl ictivas 
incluso, e im plí citamente refl ejan estéticas diferentes, confl ictivas. En 
un tracking shot la cá mara se mueve físicamente a través del espacio y 
produce una imagen de dos dimensiones mediante un proceso fotográ-
fi co en tres dimensiones. De bido al movimiento de la cámara y a los 
consiguientes cambios en paralaje y en reacomodación de formas en el 
espacio, la imagen en dos dimensiones adquiere una ilusión de profun-
didad. En el zoom el movimiento en el es pacio es ilusorio [...]. La imagen 
resultante aumenta o disminuye la cantidad de espacio fotografi ado, 
pero lo hace sin esos ajustes en paralaje y en perspectiva que indican un 
movimiento a través de un espacio tridimensional. De ahí que el zoom 
destruya la ilusión de profundidad. Como sostenía el fotógrafo James 
Wong Howe, un zoom-in “produce nada más que un fo tograma plano 
que viene hacia el espectador... nada más que una composición fi ja que 
gradualmente aumenta de tamaño [...].
El zoom ha tenido algunos usos creativos motivados por la necesidad 
ex presiva de los autores, y otros —los más— bastardos, toscos, gruesos, 
innece sa rios. Entre los primeros habría que recordar el empleo del zoom 
en la cinta Muerte en Venecia, de Luchino Visconti, o los usos que desarro-
lló el italiano Roberto Rossellini en películas como Vanina Vanini o Sócrates. 
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También lo emplearon con rigor Alfred Hitchcock, en Vértigo, y Claude 
Chabrol, en La mu jer infi el. 
En Muerte en Venecia, Visconti percibió la capacidad del lente para re sal-
tar la presencia de un objeto o un rostro, privilegiándolo entre un conjunto 
y difuminando las perspectivas visuales en torno a él. Y es que el zoom, a 
di fe rencia del trávelin, al variar la focal sin desplazar la cámara, privilegia 
un objeto del campo visual y disuelve la profundidad del campo. En torno 
al tema, Scott  (1979) explica:
Cuando se ejecuta un zoom hacia un punto lejano, el campo visual de la 
ima gen se reduce y de alguna manera parece que la cámara se acerca 
al ob jeto. El ‘viaje óptico’ es muy diferente de un movimiento real de la 
cámara, ya que supone cambios en el espacio y en la perspectiva, que 
son característicos de lentes largas y cortas. Cuando el operador realiza 
un zoom ha cia la cara de una persona, el fondo se suaviza, los cuadros 
de las paredes se convierten en manchas de color, las lámparas de la 
sala se tornan en pun tos de luz de formas imprecisas.  
Por eso, en Muerte en Venecia, el zoom dominó hasta el punto de con-
ver tirse en la materia misma de la expresión. Y es que la película narra 
una his toria de pasión homosexual vivida a la distancia. El zoom asumía 
el punto de vista del sujeto deseante, el músico Von Aschenbach. Gracias 
al progresivo cambio de distancia focal, su relación con el objeto de deseo, 
el joven Tad zio, era descrita a partir de la lejanía, de la contemplación ad-
mirativa. Las relaciones de deseo y posesión imaginaria expresadas por 
los zoom de avan ce y retroceso daban cuenta de una lejana incandescencia 
amorosa. El zoom era en esa película un poderoso elemento de ausculta-
ción del deseo voyeurista.
Roberto Rossellini, en cambio, diseñó un zoom particular, capaz de ser-
vir sus intereses y ofrecer una visión mucho más fl uida y menos distorsio-
nada del campo visual. Lo empleó para fi lmar la historia a la manera de 
un gran fres co móvil, abarcando la mayor cantidad posible de fi gurantes 
que entraban y salían del campo gracias a las variaciones de distancia 
focal de un zoom, crea do por el propio director, al que llamó “Pancinor”.
Hitchcock y Chabrol, el maestro anglosajón y uno de sus fervientes 
se guidores franceses, emplearon el zoom combinándolo con el trávelin. 
Es de cir, oponiendo el sentido de ambos “movimientos”: un zoom hacia 
adelante y un trávelin simultáneo hacia atrás o viceversa. En Vértigo, el 
empleo combinado de ambas técnicas nos introducía en la paradójica sen-
sación del protagonista, a la vez fascinado y aterrado por la experiencia 
del vacío y la muerte, expresión de la ambivalente experiencia del vértigo. 
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En La mujer in fi el, Chabrol repitió ese uso combinado de zoom y trávelin 
de sentidos contradictorios, para transmitir la experiencia del desgarra-
miento personal y so cial que provoca en una familia de la alta burguesía 
francesa una historia de celos y homicidio. 
El mismo Hitchcock hizo un uso inquietante del zoom en el inicio de su 
pe lícula Psicosis. La cinta empieza con un gran plano general de la ciudad 
de Phoenix, en Arizona. De pronto, la cámara emprende un acercamiento 
óptico, gracias a un zoom que otea el horizonte de la ciudad, sin animarse 
a tomar un rumbo claro. Luego de unos instantes de indeterminación, el 
zoom nos lleva hacia la ventana de un edifi cio de departamentos. Al pe-
netrar por ella sorprendemos a dos amantes conversando luego de hacer 
el amor. El zoom, dirigido desde muy lejos, logra reproducir la mirada del 
fi sgón que vio la la intimidad y penetra en un espacio reservado, al que no 
ha sido llamado. 
El zoom empezó a usarse, con cierta prodigalidad, durante los años se-
senta (hacia 1962, según Dominique Villain) para denotar un cambio en 
la re lación de la audiencia con el fi lme. Si lo usual en el cine clásico había 
sido pre sentar un espacio de perspectivas “naturales”, equivalente a la 
realidad ob jetiva perceptible con la vista, los cineastas de la modernidad 
hicieron no tar su estilo, su huella, marcaron los signos de su presencia. 
Analizando las pe lículas del director norteamericano Robert Altman, el 
crítico Robin Wood (1978) observó: 
Para Altman el zoom es simultáneamente el medio de guiar la concien-
cia de los espectadores y de ratifi car su propia presencia en los fi lmes; 
pero tam bién se ha dado cuenta de su potencialidad para disolver el 
espacio y pa ra socavar nuestro sentimiento de la realidad física... 
En efecto, películas como Un adiós peligroso o Nashville, de Robert 
Altman, o La conversación, de Francis Coppola, muy expresivas del sen-
timiento de la era posterior a la derrota norteamericana en Vietnam, lo-
graron crear un mundo de incertidumbres, dudas, descolocación espacio-
temporal de los personajes, gracias al uso repetido del zoom de acerca-
miento y del teleobjetivo. 
El zoom a menudo luce como un efecto marcado, hiperbólico, de cho-
que, que llama la atención por la rapidez con la que se dirige para mostrar 
al gunos detalles: el rictus de un rostro conmovido por el dolor, como en 
tantos westerns italianos; el frasco que contiene el veneno dejado por el 
asesino; el botón rojo que se enciende de modo intermitente mientras aler-
ta el inicio de una crisis nuclear o una invasión de extraterrestres. 
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La trayectoria del zoom posee una direccionalidad marcada, acaso fa-
tal, en una sola vía. Solo puede moverse hacia adelante, en un zoom-in 
(desde un plano distante hacia un primer plano) o hacia atrás, en un zoom-
out (abriendo el campo visual), mientras que el recorrido del trávelin, en 
forma de acercamiento o alejamiento, pero también de modo circular u 
oblicuo, pue de prolongarse indefi nidamente. A veces se efectúa el doble 
movimiento del zoom, con propósitos vistosos o llamativos, pero también 
con claras justifi caciones expresivas, como en Zona de miedo (The hurt loc-
ker), de Kathryn Bigelow, donde se produce en varias escenas una especie 
de “conato” muy breve de zoom de ida y vuelta, como si fuera un pequeño 
sacudón de alerta frente al peligro inminente que supone la desactivación 
de las bombas. Por cierto, se puede combinar el uso del zoom con un movi-
miento de la cámara, sea panorámico o en trávelin. 
Cineastas italianos como Sergio Leone, Mario Bava, Ricardo Fredda, 
Ber nar do Bertolucci y otros; y anglosajones como Ken Russell, Alan 
Parker, Sam Rai mi, Joel Coen, John Carpenter, Robert Rodríguez, etcétera, 
apelaron al recurso del zoom para dinamizar un espacio o remarcar un 
efecto visual. Mu chas pe lículas de acción de origen asiático, como las di-
rigidas por King Hu, Stan ley Tong, John Woo, Tsui Hark, entre otros, em-
plean el zoom como un mo do de pun tuar la coreografía de los gladiadores 
de las artes marciales. Sin embargo, en ciertas emisiones televisivas, como 
las series de ciencia fi cción ja ponesas di ri gidas a auditorios juveniles, o en 
cintas europeas de género, co mo los westerns italianos, se empleó el zoom 
como un modo de subrayar efectos evidentes, atrayéndonos o alejándonos 
de los rostros contraídos por el dolor del va quero moribundo, o acaso de 
las acrobacias de luchadores ar mados e invencibles.
La cámara inmóvil
Pero así como la cámara tiene la posibilidad de realizar movimientos di-
versos, la fi jeza de esta es también un elemento signifi cante de primer or-
den. Una imagen registrada con una cámara quieta, estática, dispuesta en 
una posición única, crea una impresión de extraordinaria estabilidad en 
el cam po visual. Cuando eso ocurre es que el plano ha sido registrado, en 
toda su du ración, por una cámara inmóvil. En ese caso, solo puede perci-
birse el mo vimiento de los objetos que están dentro del campo. El ritmo se 
desarrolla en el interior del encuadre. 
El cine encontró en la cámara inmóvil el punto de partida de su expre-
si vidad. En sus inicios, el cinematógrafo fue un medio de registro de la 
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realidad antes que una forma narrativa o artística desarrollada. La auste-
ridad de los primeros camarógrafos se expresó en la forma del encuadre 
fi jo y distante. Poco a poco, los movimientos de la cámara permitieron 
nuevos desarrollos, pero no por eso los encuadres inmóviles se tornaron 
anacrónicos o inexpresivos. Por el contrario, cumplieron otras funciones.
En el cine de fi cción representativa, los encuadres con la cámara fi ja 
se usan a menudo para anclar una situación y relajar la intensidad de un 
fragmento de la cinta. Es el caso, por ejemplo, de una secuencia de interlo-
cución. El plano-contraplano, que presenta en forma alternativa el rostro 
de los in terlocutores, suele fi lmarse con encuadres fi jos que se suceden al 
compás de las intervenciones orales de uno u otro de los personajes.
Pero la cámara fi ja ha aportado rasgos de identifi cación personal a la 
obra de algunos grandes realizadores. Charles Chaplin, por ejemplo, fun-
dó su estilo en la imperturbabilidad de la cámara, puesta al servicio de su 
capacidad gestual. El japonés Yazujiro Ozu trabajó sus fi lmes mantenien-
do la fi jeza del encuadre, proporcionando a la imagen una impresión de 
arraigo, de sujeción, de peso equivalente al tema central de sus películas: 
la presencia de la fa milia y la subsistencia de los valores tradicionales con-
vertidos en el centro de gravedad de la organización social. El danés Carl 
Theodor Dreyer también prefi rió, en cintas como La pasión de Juana de Arco, 
Ordet o Gertrud, mantener la quietud de la cámara como una forma de 
redoblar el sentido dramático del fatum que se cierne sobre sus personajes. 
Dreyer se convirtió en el cineas ta de la austeridad visual, de la tranquili-
dad expositiva, de la trascen den cia lograda gracias a la quietud y la stasis. 
Algunos directores del cine más avanzado, de vanguardia o experi-
mental, co mo el norteamericano Andy Warhol (Sleep) o el franco-alemán 
Jean-Ma rie Straub (Crónica de Anna Magdalena Bach) trabajaron a fondo esta 
posibilidad del encuadre fi jo. En sus cintas, como en algunas de Abbas 
Kiarostami o James Benning, la imagen estática —de una duración que 
desafía las expectativas habituales— se ofrece ante el espectador como un 
to do para ser de sentrañado en el tiempo. Ellas desafían la experiencia de 
la percepción basada en la continuidad de los encuadres, propia del cine 
narrativo. El cine que ellos practican se orienta a enervar la sensibilidad y 
los hábitos del espectador, con vertido en un sujeto refl exivo y consciente 
de la realidad de la representación fílmica. 
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La manipulación mecánica del movimiento
No todos los movimientos perceptibles en el campo visual están deter-
mi nados por el desplazamiento de los objetos fi lmados o por los movi-
mientos de la cámara. El movimiento puede ser controlado mediante pro-
cedimientos diversos, que se vinculan con el repertorio de los trucajes o 
manipulaciones a que puede someterse el medio cinematográfi co.
Los efectos más frecuentes de la manipulación mecánica del movi-
miento se denominan ralentí o cámara lenta, acelerado y movimiento en 
re versa. 
El ralentí o cámara lenta ofrece un efecto de desaceleración de los mo-
vimientos contenidos en la imagen. Se obtiene mediante el registro ci-
nematográfi co realizado a una velocidad mayor que los 24 cuadros por 
se gundo. Al proyectar ese fragmento a una velocidad estándar de 24 cua-
dros por segundo, la impresión es que la imagen pierde su agitación habi-
tual y se torna ingrávida.
Hay ejemplos clásicos del uso expresivo del ralentí. En Cero en conducta, 
del francés Jean Vigo, la rebelión de los jóvenes del asilo es preparada en 
la cuadra del dormitorio en una secuencia de liberación anárquica de todo 
ti po de presiones, disciplina y jerarquías. La destrucción de almohadas y 
col cho nes y el desfi le triunfal de los rebeldes, fi lmadas con cámara lenta, 
proporcionan a la imagen una cualidad a la vez onírica, poética y jubilosa. 
En Bonnie y Clyde, de Arthur Penn, la escena fi nal, con la balacera que ter-
mina con la vida de los protagonistas, el ralentí muestra los cuerpos que 
se contorsionan y caen lentamente, como si se tratara de una ejecución 
interminable. Otro ejemplo es el contenido en el western La pandilla salvaje, 
de Sam Peckinpah, un director norteamericano afecto al uso expresivo de 
la desaceleración. La larga secuencia del enfrentamiento fi nal del grupo 
de anacrónicos vaqueros y sus rivales, en una lucha condenada al exter-
minio total, fue fi lmada combinando las acciones de movimiento normal 
y el ralentí. Las imágenes de los cuer pos que caen acribillados, mientras 
convulsionan en cámara lenta, trazando una verdadera coreografía de la 
muerte violenta o un rito del éxtasis fi nal, resultaron muy infl uyentes en 
el cine posterior.
Pero la cámara lenta se ha usado a menudo con efectos cosméticos, 
poe tizantes, o capaces de proporcionar solemnidad o un aura de roman-
ticismo a las escenas fi lmadas con el efecto de desaceleración. Es el caso 
de las cin tas de Claude Lelouch, en particular de Un hombre y una mujer. 
Allí, el éxtasis amoroso estaba registrado con trávelin circulares envol-
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ventes, a los que la desaceleración añadía la “poesía” de la ingravidez del 
gesto amatorio. La publicidad acogió este empleo de la cámara lenta en 
numerosos spots que buscan connotar la fragancia, la cualidad vaporosa 
o ingrávida de una persona, una cabellera o una sustancia. El ralentí se 
utiliza, asimismo, con mucha frecuencia en las transmisiones deportivas 
con el fi n de destacar y detallar la llegada a la meta, el juego que culmina 
en un gol o el salto del atleta.
Una impresión que está adherida a la cámara lenta es la de la dilatación 
del tiempo de las acciones. Por eso, el ralentí se ha usado muchas veces 
co mo un recurso destinado a apuntalar el procedimiento del suspenso. 
Como se puede comprobar en muchos thrillers cinematográfi cos, el sus-
penso es una argucia narrativa que consiste en exponer al público ante la 
inminencia de un acontecimiento siniestro que ocurrirá en un tiempo aún 
impreciso pero muy próximo. La dilatación del momento de la ocurrencia 
es el elemento que tensa el interés de los espectadores. Cuanto mayor es el 
tiempo que transcurre hasta el acontecimiento, más grande es la angustia 
acumulada por el audi to rio. El ralentí, en esas circunstancias, viene a pro-
longar aún más la gratifi cante sensación de “agonía”.
En Los intocables, de Brian De Palma, se parafrasea la clásica secuen-
cia de la masacre de las escaleras del puerto de Odessa en El acorazado 
Potemkin, de S.M. Eisenstein. Un coche de bebé cae por la escalera de la 
estación de trenes de Chicago mientras se produce una balacera que en-
frenta a los hom bres de Elliot Ness y los miembros de la banda criminal de 
Al Capone. La cámara lenta multiplica las expectativas de los espectado-
res, pendientes de la suerte del niño que se abisma. A su turno, posterga la 
conclusión o resolución del episodio y valoriza su tensión dramática hasta 
lo superlativo.
El acelerado es otro efecto obtenido por una alteración mecánica del 
mo vimiento. La agitación, el frenesí de los objetos y personajes conteni-
dos en el campo visual es logrado al fi lmar a una velocidad menor que 
24 cuadros por segundo. Durante la proyección a la velocidad estándar, 
la secuencia proyectada ofrece un efecto visual de aceleración. Este pro-
cedimiento ha sido usado muchas veces con fi nes jocosos, como los que 
vemos en algunas películas del cine silente que no son proyectadas a la 
velocidad correcta (de 12 o 16 cuadros por segundo). Son incontables las 
escenas del cine burlesco que ape lan al efecto del acelerado con el fi n de 
transmitir una sensación de frenesí cómico, sobre todo cuando se trata de 
representar escenas de persecución o acaso el descubrimiento, por parte 
del marido ofendido, de la infi delidad de una esposa. Es muy conocido el 
acelerado de una escena de Naranja mecánica en la que vemos al protago-
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nista aplicando todo tipo de posturas ama torias con dos amigas y al ritmo 
de la obertura Guillermo Tell.
El efecto de movimiento reverso tiene una presencia menos frecuente; 
sin embargo, se convirtió en uno de los primeros trucos de la historia del 
cine. En efecto, en la película La caída de un muro, fi lmada con una primi-
tiva cámara Lumière, se veía el derrumbe de un muro y su inmediata res-
tauración gracias a un efecto de reversión de la imagen fi lmada. El efecto 
se obtiene con la impresión de la película corriendo hacia atrás, revirtien-
do el movimiento.
Aunque no se trate de una manipulación del movimiento de la imagen, 
es preciso anotar aquí el usual efecto del congelado o freeze, que suspende 
re pentinamente el movimiento de la imagen. El congelado posee muchas 
ve ces un efecto conclusivo, como en Los 400 golpes, de François Truff aut, y 
Butch Cassidy, de George Roy Hill, cuyas acciones se detienen en busca de 
una voluntaria apertura del sentido fi nal de las cintas.
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La luz es el fundamento de la percepción de la imagen cinematográfi ca. 
La ilusión del movimiento en el cine se basa en un procedimiento mecáni-
co elemental: un haz luminoso es proyectado sobre una cinta translúcida 
que recorre, con velocidad regular, el sistema de arrastre de la película de 
un proyector. El haz ilumina fotografías registradas en continuidad que 
al pa sar a una velocidad de 24 de estas por segundo delante del lente del 
aparato de proyección ofrecen la impresión del movimiento continuo. 
Las proyecciones digitales se basan también en la luz proyectada sobre 
una pantalla o emitida por un monitor.
La importancia de los factores lumínicos no se detiene en esas po-
sibilidades. Va mucho más allá, pues la luz no solo cumple una función 
perceptual, estimulando la visión y permitiendo identifi car lugares, ho ras 
del día, estaciones del año o condiciones climáticas. La luz jue ga un rol 
decisivo en la creación de la imagen fílmica: transforma, mo difi ca, altera, 
recalca, colorea, subraya la apariencia de los personajes u ob jetos dispues-
tos en el campo visual.
La luz hace mucho más que permitir que un objetivo funcione de modo 
apro piado. Añade dimensión a los objetos fi lmados y crea relaciones 
entre ellos hasta conseguir una unidad pictórica. Pone énfasis en un 
detalle concreto y da tono a toda la escena. Es la fuente principal de 
la que parte el ci neasta para conseguir la atmósfera deseada en una 
escena o para lograr una metáfora. Para un director u operador creativo 
—al igual que para Vermeer o Velázquez— la luz es la energía radiante 
que vivifi ca la superfi cie de un es pa cio geométrico (Scott  1979). 
Al control fílmico de la luz con fi nes expresivos se le llama iluminación 
cinematográfi ca. Gracias a ella, se confi gura la percepción del espacio fíl-
mico y de los objetos —actores, escenografía, mobiliario— que lo integran. 
La luz informa sobre su ubicación, volúmenes, texturas, calidad del entor-
no y de las condiciones de la atmósfera que los envuelve. 
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Las luces y las sombras, así como la claridad y la oscuridad, se em-
plearon en el cine como fi guras determinantes de la percepción y la apre-
hensión de conceptos de diversa naturaleza. Los sentidos tradicionales de 
la luz, asociados a las nociones de pureza, sabiduría, vitalidad, alegría, 
normalidad, y sus conceptos antagónicos, encarnados en la impresión de 
las sombras, la penumbra o la oscuridad (connotando anormalidad, mal, 
depresión, decadencia o muerte), fueron ejes de confl ictos visuales y datos 
dramáticos, diseñando la tex tura, apariencia y expresividad de muchas 
películas. Ejemplares fueron las cintas del expresionismo alemán desde el 
fi nal de la Primera Guerra Mundial, o del cine criminal nor tea mericano 
de la segunda posguerra (el llamado “cine negro” o fi lm noir), con su do-
minio de sombras ominosas e interiores sofocantes a fuerza de humo y 
penumbras, por no mencionar los empleos conceptuales de la luz y el co-
lor en muchas cintas derivadas del videoclip y la imagen publicitaria en 
tiempos más recientes. En ellas vemos un trabajo con brumas teñidas de 
colores diversos o abundancia de vapores que crean efectos atmosféricos 
diversos, aportando una estética que embellece, suaviza y resta dureza a 
las imágenes. 
La luz: Responsabilidad compartida
El trabajo de iluminar una película está a cargo del director de fotografía, 
cercano colaborador técnico del director de la película durante su rodaje. 
Este técnico asume dos responsabilidades centrales que se extienden 
du rante el período de la fi lmación y se prolongan en la tarea de control del 
acabado fotográfi co realizado en el laboratorio, donde se armoniza ima-
gen por imagen el trabajo de luz y color. En primer lugar, el director de 
fotografía propone el esquema de iluminación que se empleará en cada 
encuadre, teniendo en cuenta el estilo visual que el di rector pretende para 
el fi lme; en segundo lugar, asume la responsabilidad so bre el funciona-
miento efi ciente de la cámara cinematográfi ca. Es indistinto que la cámara 
sea analógica o digital; la labor del director de fotografía es indispensable. 
El director de fotografía no necesariamente opera la cámara —tarea 
que se reserva a menudo al operador o camarógrafo—, pero debe respon-
der a las de mandas del realizador acerca de la pertinencia del uso de de-
terminado tipo de lentes, características de los fi ltros o virtualidades de 
los stocks de las películas usadas. Su trabajo consiste en construir, orga-
nizar y controlar la luz para tal o cual encuadre. Para ello debe tener en 
cuenta la naturaleza de las fuentes luminosas, su orientación, disposición 
e intensidad.
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En el curso de la historia del cine se conocen casos de colaboracio-
nes es trechas y prolongadas entre cineastas de renombre y directores de 
fotogra fía. Están los casos del director David W. Griffi  th y el fotógrafo Billy 
Bitz er, en los inicios del cine como arte narrativo a comienzos del siglo XX; 
también destacaron el trabajo conjunto de Serguei M. Eisenstein, director 
de cintas co mo El acorazado Potemkin o Iván el Terrible, y Edouard Tissé; 
de Orson We lles con Gregg Toland y Stanley Cortez; del sueco Ingmar 
Bergman con Sven Nykvist; de Alfred Hitchcock con Robert Burks; del 
húngaro Miklós Jancsó con Janos Kende; de Jean-Luc Godard con Raoul 
Coutard; de François Truff aut o Eric Rohmer con Néstor Almendros; de 
Bernardo Bertolucci con Vitt orio Storaro; de Francesco Rosi con Pasqualino 
de Santis; de Woody Allen o Mi chelangelo Antonioni con Carlo di Palma, 
entre otros. El trabajo de cada uno de esos directores de fotografía aportó 
consistencia visual y apoyó el es ti lo de los realizadores. Adecuándose a 
las obsesiones y requerimientos de los cineastas, esos fotógrafos aporta-
ron ideas para dar forma o solidez a sus intuiciones. Del mismo modo, 
redondearon las fatigosas faenas impuestas por la fi lmación de planos-
secuencias, iluminaron con solvencia un espacio listo para ser registrado 
con gran profundidad de campo o encontraron el ma tiz cromático reque-
rido para plasmar una situación.
Naturaleza y dirección de las fuentes luminosas
La iluminación de una película cumple funciones expresivas diversas, se-
gún el volumen de la luz empleada, la orientación de la fuente luminosa 
o el grado de la manipulación de las zonas de claridad y oscuridad que se 
perciba en el encuadre.
Al analizar la iluminación de una escena es preciso detenerse en el 
examen de tres elementos. En primer lugar, en las características de las 
fuentes lu minosas de las que emana la energía (su naturaleza, dirección, 
visibilidad o invisibilidad); luego, el grado de iluminación, que se expresa 
en los estilos low-key (clave baja) y high-key (clave alta) y, por último, el con-
traste entre las zo nas de luz y de sombra que apreciamos en la imagen.
La fuente luminosa puede tener origen natural o artifi cial. Se dice que 
es natural cuando la fuente luminosa pre existe al rodaje. Es la llamada 
luz ambiental o luz disponible (available light), como en el caso prototípico 
de la luz solar —la fuente de iluminación más po tente—, en un rodaje en 
exteriores, o la luz diurna o nocturna hallada en el momento y en el lugar 
de un rodaje en interiores. 
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La luz es artifi cial cuando se obtiene por incandescencia (fl oods, lám-
paras halógenas, lámpara de cuarzo o cuarzos) o por descarga eléctrica. 
Los objetos del campo visual pueden ser iluminados desde diferentes 
posiciones. La direccionalidad de la luz se aprecia teniendo en cuenta la 
angulación de la cámara y la posición de la fuente luminosa en relación 
con el objeto iluminado:  
• Luz frontal.- Se proyecta en la misma dirección que la cá ma ra y a 
la altura del ángulo de toma normal. Tiende a aplanar la ima gen, 
restándole contraste y volumen. La luz frontal aplasta y con fun de 
el objeto con el fondo, creando la impresión de hallarnos ante una 
imagen plana, de luz uniforme, cercana a la de las fotografías que se 
colocan en los documentos de identifi cación personal. 
• Luz lateral.- Proviene de uno de los lados de la cámara, al mar gen de 
su angulación. Agudiza la sensación de volumen y delinea el objeto 
iluminado, dándole textura y relieve. 
• Luz cenital.- Es la producida por una fuente que está situada justo 
por en cima del objeto iluminado. La luz solar es la luz cenital por 
excelencia, pero se puede lograr el efecto cenital con otro tipo de 
fuentes luminosas. Si se proyecta desde arriba, directamente sobre 
el objeto fi lmado, la luz tiende a dotar a la imagen de un efecto que 
dulcifi ca, irrealiza, apunta una impresión vaporosa y marca un aura 
sobre el cabello de los actores. Perfi la un efecto de espiritualización 
iconográfi ca que a veces roza la imaginería de las estampas piado-
sas o las postales de comienzos del siglo XX. En otros casos, la luz 
cenital es cruda y se pro yecta desde una posición tan cercana al 
objeto que tiende a aplastarlo o agobiarlo. Como en las escenas de 
interrogatorio policial de Sospechosos comunes, donde vemos a los de-
tenidos bajo el peso de la intensa luz blanca que emite el foco que 
pende sobre sus cabezas (foto 21).
• Contraluz, luz trasera o backlighting.- Es la que proyecta la fuente 
lu mi nosa desde el sentido opuesto al de la cámara, ubicada por de-
trás del objeto ilu minado. El contraluz diseña la silueta del objeto o 
personaje, da relieve a las fi guras y las separa del fondo escenográ-
fi co. Combinada con otras fuentes luminosas, da relieve y volumen 
a los fondos del campo visual. Un empleo ca nónico de contraluz 
lo hallamos en El ciudadano Kane. Terminada la secuencia del falso 
documental sobre Charles Foster Kane, un grupo de periodistas se 
preguntan sobre la verdadera identidad de ese hombre tan podero-
so pero a la vez tan desconocido. Están en una pequeña sala cine-
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Foto 21. Luz cenital. Bastardos sin gloria.
Foto 22. Contraluz. El exorcista.
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matográfi ca, apenas iluminados por un haz de luz que proviene de 
la caseta de proyección, ubicada detrás de ellos. Como en la caverna 
de Platón, solo ven sombras y deciden par tir en busca de una ver-
dad esquiva: la identidad y apetencias de Kane (foto 22).
La luz trasera o backlighting también se emplea para crear una im-
pre sión de fotogenia climática, poniendo una fuente luminosa po-
tente detrás de niebla, hu mo o polvo. Es frecuente en las películas 
dirigidas por ci neas tas salidos de la publicidad o la realización de 
videoclips, como Tony Scott , Alan Parker o Adrian Lyne. O acaso 
impone una cosmética particular, atenuando los contornos y restan-
do peso y volumen a los objetos que aparecen en contraluz con el fi n 
de crear un vaporosa impresión de lirismo, como en la secuencia de 
las velas de Como agua para chocolate. Las imágenes fi nales de Inland 
Empire, de David Lynch, ofrecen la dimensión alucinatoria y casi li-
sérgica de las imágenes de unas mujeres desplazándose a contraluz.
Tradicional es el empleo del sistema de iluminación llamado “de 
tres puntos”, basado en la siguiente disposición de las fuentes lumi-
nosas: una luz principal (key light) incidiendo con un ángulo de 45 
grados en relación al eje de la cámara y, en consecuencia, proyectán-
dose sobre el rostro de los actores. En el lado opuesto, es decir detrás 
de los actores, una fuente luminosa ubicada a modo de contraluz 
(back light), con el fi n de destacar los objetos o actores del fondo. Por 
último, una luz de ambiente o de relleno (fi ll in light), más suave que 
las anteriores, ubicada frente a los actores, detrás de la cámara, con 
el fi n de equilibrar los contrastes y atenuar o corregir las sombras 
proyectadas por efectos de la luz principal o key light. 
• Luz principal o de base.- Pro porciona la iluminación predominante en 
la escena, a la vez que crea las sombras intencionadas en la imagen, 
revelando el ángulo y la posición de la fuente de luz. En la termino-
logía anglosajona se le lla ma key light y se ubica cerca y ligeramente 
por encima del sujeto fi lmado, a veces a un costado de la cabeza del 
actor u objeto iluminado. Puede ser de ori gen artifi cial o natural. En 
el primer caso, se trata de una disposición luminosa creada ad hoc. 
En el segundo, corresponde a la luz dis ponible, es decir aquella que 
existe en la realidad, sea en exteriores o en interiores. 
A menudo, la luz principal proviene desde una posición frontal, 
pe ro su orientación puede desplazarse hacia la disposición cenital 
o el contraluz. Por cierto, la luz principal puede orientarse hacia el 
logro de un efecto expresivo marcado. 
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• Luz de relleno o de apoyo.- Es de menor intensidad que la anterior, ilu-
mina de modo indirecto y se usa para atenuar las zonas de sombra 
creadas por la luz principal. “Su luz es suave, no marca bordes, y 
se emite desde una posición cercana al lente de la cámara” (Russo 
1998). La luz de relleno disminuye, disimula, suaviza las zo nas de 
sombras visibles adicionales.
Cuando se ofrece una percepción limpia, global y legible del 
campo visual, la luz de relleno se incrementa hasta el punto de de-
jarlo libre de sombras. Por el contrario, si la intención es remarcar los 
aspectos ominosos de una situación o cubrir de sombras el espacio, 
como en ciertos policiales o cintas de horror, la luz de relleno o de 
apoyo es minimizada con el fi n de acentuar los contrastes y marcar 
las tinieblas. 
En relación con su visibilidad, las fuentes de luz pueden ser tangibles 
o intangibles. 
• Es tangible cuando la fuente luminosa resulta perceptible dentro 
del encuadre, formando parte del campo visual, de la representa-
ción o el universo de la diégesis. Las luces tangibles están a la vis ta 
del espectador. A esas fuentes de luz se les llama accesorios. Las 
velas que iluminan los interiores de los castillos de Barry Lyndon, las 
luces de las linternas que descubren los crímenes en Pecados capita-
les (Se7en) o las luces que se proyectan, desde una posición cenital, 
sobre los “Sospechosos comunes”, mientras están en la fi la de reco-
nocimiento policial, son fuentes luminosas vi si bles que cumplen un 
rol dramático de primer orden. A esta luz tan gible se le denomina 
también “luz justifi cada” y asume una función de au tentifi cación.
Se habla de una iluminación “lógica” cuando la luz principal 
coincide con la fuente luminosa que aparece en el decorado. Muchos 
ci neastas prefi eren que las fuentes luminosas se adecuen a la pre-
sencia de accesorios integrados a la acción, como pueden ser foga-
tas, ven tanas o lámparas (foto 23).
En esos casos, el espectador ubica con certeza la dirección des-
de la que se proyecta la luz principal (key light), identifi cada con la 
fuente lu minosa de la diégesis. En ocasiones se refuerza la fuen-
te luminosa que vemos en el campo visual, pero lo importante es 
que su presencia justifi que la orientación de la luz en la imagen. 
El cine moderno, heredero del neorrealismo italiano de la segunda 
posguerra y de la Nueva Ola francesa de fi nes de la década de 1950, 
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Foto 23. Luz tangible. Día de perros.
procuró una iluminación de las escenas proveniente de fuentes rea-
les y visibles. En las películas de Jean-Luc Godard (A bout de souffl  e, 
Una mu jer es una mujer, Masculino-femenino), en las de Eric Rohmer 
(La coleccionista, Mi noche con Maud, Cuento de primavera, entre otras), 
en las del iraní Abbas Kiarostami o las del tailandés Apichatpong 
Weerasethakul (Blissfully Yours, Syndromes and a Century), en Luz si-
lenciosa, de Carlos Reygadas, en El nuevo mundo, de Terrence Malick, 
en Antes del atardecer, de Richard Linklater, vemos las acciones ba-
ñadas con la luz cruda que viene de los exteriores, penetrando por 
las ventanas abiertas o difundiéndose por la atmósfera. Lo mismo 
ocurre con la presencia de la luz urbana del neón en los fi l mes opre-
sivos y urbanos de Abel Ferrara o Martin Scorsese. 
•   La luz intangible, en cambio, inunda el campo visual sin que exista 
una justifi cación dramática, argumental o diegética para su presen-
cia. Es la iluminación que se origina en un espacio ausente o inacce-
sible para la vista. No existen ventanas, lámparas o linternas que se 
puedan convertir en fuentes generadoras de la luz. Sin embargo, el 
decorado y los actores es tán perfectamente iluminados. Se ha crea-
do un espacio luminoso de carácter intangible (foto 24).
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Claves tonales de iluminación
Se reconocen dos claves de iluminación, la alta y la baja. En el caso de 
la iluminación en “clave alta”, el campo visual aparece cubierto por una 
luz pareja, de bajo contraste, a veces brillante, que permite recorrer con 
la vista la totalidad del campo visual, el cual luce nítido, desprovisto de 
sombras que perturben la contemplación. 
Es una luz abundante, que se difunde por todo el espacio. Es la ilumina-
ción que vemos en las comedias y musicales de la era clásica de Hollywood, 
pero también es la que prefi eren algunos actores orgullosos de sus recur-
sos corporales para lucirlos al máximo. La clave alta permite apreciar su 
desempeño en el espacio, su capacidad gestual, su talento mímico. 
La iluminación en clave alta permite mantener una visión abarcadora 
del campo registrado por la cámara, por eso es preferida por las comedias 
de situaciones (sit-coms) de la televisión, que requieren que el espectador 
reconozca de inmediato el ambiente donde ocurren las acciones, detectan-
do la presencia de cada uno de los actores principales y fi gurantes. La 
iluminación en “clave alta” televisiva es un modo de sortear los inconve-
nientes de la baja defi nición de la imagen electrónica (foto 25). 
Foto 24. Luz intangible. Día de perros.
106 Ricardo Bedoya, Isaac León Frías
Foto 25. Iluminación en clave alta. Gummo.
Foto 26. Iluminación en clave baja. Bastardos sin gloria.
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En cambio, la iluminación en “clave baja” produce una imagen
di vidida en zonas que muestran grados diferenciados de luz. El brillo 
coe xis te con la opacidad, ya que el estilo low key privilegia los contras-
tes, oscurece los fondos, selecciona espacios que se perciben parcialmente 
iluminados. Concentraciones brumosas y manchas de oscuridad dan 
carácter a la iluminación en “clave baja”, preferida para sugerir atmósferas 
tempestuosas, climas asfi xiantes, rostros ambiguos, situaciones turbias, 
lugares tenebrosos, ambientes de pesadilla, exteriores nocturnos, etcétera 
(foto 26).
La iluminación en relación con el contraste
El término contraste designa la mayor o menor diferencia de densidad 
luminosa entre las zonas de luz y de sombra de una imagen. En las imá-
genes con alto contraste se observa una diferencia marcada en los niveles 
de iluminación dentro del campo visual, con independencia de si la acción 
posee una alta o baja iluminación principal. En ellas coexisten áreas con 
luz puntual, a menudo nítidas y brillantes, y zonas de sombra que lu cen 
densas y oscuras. 
El trabajo expresivo con las sombras ha sido una preo cupación fílmica 
de primer orden. Y es que una consecuencia de la luz pro yectada sobre un 
objeto es la generación de zonas de sombra. A menudo, pa ra el espectador 
indiferente, la sombra es una presencia natural que se acep ta sin mayor 
conciencia de su función. Sin embargo, las sombras cumplen fi nes muy 
precisos, sobre todo para ofrecer dimensiones de ubicación, for ma y textu-
ra de los objetos que, al recibir una luz direccional, se revelan como obje-
tos planos o tridimensionales. Por otro lado, las sombras permiten mostrar 
la posición que ocupan en el espacio.
Se encuentran dos tipos de sombra: las sombras inherentes y las som-
bras proyectadas. Las llamadas sombras inherentes se forman
[...] cuando la luz no consigue iluminar parte de un objeto debido a la 
forma o a las características de su superfi cie. Si una persona está en-
frente de una ve la en una habitación a oscuras, algunas zonas del ros-
tro y del cuerpo que darán a oscuras. Este fenómeno es el sombreado, o 
sombras inherentes (Bordwell y Thompson 1995). 
Las sombras proyectadas, en cambio, se independizan del objeto o su-
jeto que las proyectan y se dibujan sobre superfi cies diversas. Permiten 
sugerir espacios acotados, como los barrotes de la prisión proyectados en 
el rostro del convicto. También confi guran una idea de profundidad en el 
campo visual, aportando la ilusión de la mayor am plitud de un lugar cru-
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zado por sombras (Otelo o El proceso de Orson Welles). La multiplicidad de 
sombras proyectadas en diferentes direcciones pueden crear composicio-
nes desequilibradas (El gabinete del doctor Caligari o algunas cintas de Raúl 
Ruiz, como Las tres coronas del marinero) o resaltar el dramatismo de una 
situación (las sombras que se proyectan desde abajo sobre un rostro —las 
sombras en contrapicado— como en Queen Kelly, de Eric Von Stroheim, 
o El silencio de los inocentes, donde la perturbadora fi ereza del criminal 
Hannibal Lecter se acentúa mediante una ligera luz que sigue una direc-
ción en contrapicado hacia el rostro del actor Anthony Hopkins). 
Michael Radiger (1987) pone como ejemplo de imágenes de alto con-
traste aquellas iluminadas con luz de velas (como en la película Ba rry 
Lyndon, de Stanley Kubrick), que consiguen el brillo luminoso solo en las 
zonas más cercanas a la fuente de luz, pero deja en la más espesa oscuri-
dad a todo el entorno. Pero también es altamente contrastada la imagen de 
un objeto que proyecta sombras densas y marcadas, como en la imagine-
ría del cine expresionista. 
Muchas películas aprovechan esta radical oposición entre las zonas lu-
mi nosas y las sombreadas para trabajar confl ictos dramáticos y psicoló-
gicos. Ingmar Bergman, en El séptimo sello y Gritos y susurros, y Richard 
Brooks, en A sangre fría, lo hicieron proyectando sombras sobre porciones 
de los rostros de sus actores. David Fincher, en Pecados capitales, rasgó la 
oscuridad con bri llantes luces de linternas que buscan cadáveres y des-
cubren materia descompuesta, trabajando una técnica del contraste lumi-
noso para crear efectos at mosféricos poderosos. En Miami Vice y Enemigos 
públicos, el director Michael Mann crea un clima de tensión violenta y una 
plasticidad casi abstracta acentuando el contraste entre las atmósferas 
nocturnas y los destellos luminosos de las armas de fuego detonando.
 El alto contraste está en el centro de la iluminación en claroscuro. En 
ella, las zonas sombrías están tan marcadas como las áreas luminosas, 
dejando poco lugar para los matices o medios tonos. La luz direccional 
selecciona porciones del espacio que lucen claridad y brillo, pero mantie-
nen el resto de la imagen, incluidos los fondos, en una profunda y densa 
oscuridad (foto 27).
Algunas veces el contraste entre las zonas brillantes y las tenebrosas 
se hace más intenso cuando el realizador apela a la técnica de la sobreex-
posición. Es decir, cuando abre el diafragma de la cámara permitiendo 
el paso de más luz que la indispensable para impresionar la película. El 
efecto es entonces el de una imagen de apariencia lechosa, blanquecina. 
El realizador, con conciencia del efecto buscado, emplea algunos recursos 
para lograr que sectores del cuadro se mantengan en la oscuridad. Para 
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ello apela al cromatismo os curo de los decorados, a vestuarios luctuosos o 
a un mobiliario de tonos se veros.
Pero también están las imágenes con bajo contraste, en las que se ob-
ser va poca diferencia entre la zona sombreada y el área de luz puntual, 
con independencia de si poseen una alta o baja iluminación principal. Lo-
gradas con luces difusoras que reducen, pero no desaparecen del todo, 
las zonas sombreadas, que pierden densidad ganando en transparencia y 
concentrándose muchas veces en el fondo del campo visual.
Cuando se elimina el contraste, erradicando las sombras y mantenien-
do to dos los objetos del campo visual bajo una luz fuerte, dominante, 
uniforme, envolvente, nos encontramos ante una imagen de iluminación 
plana, ajena al contraste.
Calidad de la iluminación
El contraste no es la única característica notoria de la iluminación. Los 
rea lizadores extraen sentidos muy precisos del grado y la calidad de la 
iluminación aplicada. Encontramos los siguientes grados y calidades de 
imágenes:
Foto 27. Iluminación contrastada. Cu4tro.
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• Imágenes con alta luminosidad.- Se defi nen por la abundancia de ilu-
minación global, lo que disminuye las zonas de sombra en el cam po 
visual hasta tornarlas insignifi cantes. Pueden corresponder tan to a 
una iluminación de exteriores, registrada en la campiña abierta o 
en una playa soleada, como a un interior fi lmado con la cla ve alta, 
es decir, con una disposición regular, uniforme y envolvente de las 
fuentes luminosas hasta el punto de permitir la más am plia legibili-
dad del campo visual. El estilo de iluminación en clave al ta se basa 
en este tipo de imágenes.
• Imágenes con baja luminosidad.- En ellas dominan las zonas de os cu-
ridad o sombra, reduciéndose las áreas del encuadre que lucen una 
ilu minación puntual. Usualmente son imágenes de interiores o de 
ex te riores nocturnos. El estilo en clave baja prefi ere estas imágenes.
• Imágenes con tonalidad graduada.- Evitan tanto la luz pun tual como la 
dominante sombría, prodigándose en tonos me dios. Una luz difusa, 
debida a la bruma o el mal tiempo, permite esa cualidad graduada 
de la iluminación.
• Imágenes con iluminación dura.- Permiten apreciar objetos que pro-
yectan sombras con bordes netos y contornos muy defi nidos. Pa ra 
lograrla se requiere una fuente luminosa de ángulo estrecho, que 
concentre los rayos luminosos. No importa la intensidad de la luz, 
siempre que sea capaz de proyectar sombras de esa calidad (pue-
de ser el sol, proyectores de seguimiento, velas, etcétera). Un ejem-
plo clásico de iluminación dura: las imágenes imponentes de Iván 
el Terrible, de Serguei M. Eisenstein, con las siluetas de los perso-
najes proyectadas sobre los mu ros del Kremlin. Pero, con efectos 
menos espectaculares, también es perceptible la iluminación dura 
sobre los rostros de los personajes del cine criminal clásico, de acen-
tos rugosos y espíritu realista. Las grandes damas del “cine negro” 
(Ava Gardner, Rita Hayworth, Barbara Stan wick) debían parte de 
su apariencia amenazante a sus rasgos fa ciales netos, con pómulos 
pronunciados y sombras proyectadas por cada protuberancia del 
rostro. La iluminación dura es la causa de esa característica visual, 
que se ha prolongado a las imágenes siniestras de los personajes 
que encarnan Anjelica Huston en The Grifters o Kevin Spacey en 
Sospechosos comunes. 
• Imágenes con iluminación suave.- Muestran objetos que proyectan 
sombras con bordes tenues o difusos. Proviene de una fuente lu-
minosa de ángulo ancho, que proyecta rayos luminosos desorgani-
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zados que impiden concentrar y dar dureza a las sombras. Es el caso 
de las luces fl uorescentes o de los cielos nubosos. Un ejemplo de 
este tipo de iluminación lo encontramos al ver los primeros planos 
de algunas “estrellas” del cine, a las que percibimos con un rostro 
vaporoso o difuminado, muy común en los años treinta. También 
en las imágenes que representan el recuerdo o la ensoñación de un 
personaje, en las que la imprecisión o suavidad de la luz trata de 
mantener una correspondencia con la vaguedad de lo rememorado 
o la lejanía de lo pasado. La imagen en fl ou —difuminada, de ilu-
minación degradada—, por ejemplo, tiene una iluminación suave, 
opuesta a los tonos duros y secos, y se asocia casi siempre con la 
ex presión de la subjetividad. 
Funciones de la iluminación
Comencemos diciendo que la luz es la materia prima esencial en una pe-
lícula. Es ella la que permite que la emulsión fotográfi ca quede impresio-
nada. Sin luz, pues, no existen imágenes fílmicas. Pero esa, que parecería 
una verdad de Perogrullo, nos lleva a la enumeración de otras funciones 
mucho más palpables, que podemos resumir en cuatro: la función climá-
tica y at mos férica; la función dramática; la función plástico-confi gurante 
y la función sim bó lica, como lo establece Fabrice Revault D’Allones (1991).
• Función climática y atmosférica.- Una de las tareas centrales de la luz 
es la de dar cuenta del ambiente en el que se desarrollan las ac cio-
nes. Sobre el encuadre distinguimos personajes, escenografía, mo-
biliario. Pero también apreciamos las calidades climáticas del en tor-
no. El carácter soleado o brumoso de la atmósfera; la transparencia 
o la opa ci dad del aire; el ambiente de una cueva o del castillo del 
vampiro; el ambiente de una discoteca o una sala de baile durante 
los años treinta o el clima tórrido y humeante del Cott on Club neo-
yorquino, reducto de los gángsters y millonarios de los “turbulentos 
años veinte”. La luz que rodea a todos estos elementos que interac-
túan en el en cuadre es la llamada “luz ambiental” o luz climática.
Las técnicas de iluminación tradicionales (iluminación en clave 
alta o en clave baja) destinadas a crear ambientes luminosos, vapo-
rosos, sofi sticados o, por el contrario, cargados, humeantes, claus-
trofóbicos, siniestros, fueron diseñadas en las industrias fílmicas en 
el curso de la historia del cine para acentuar esta dimensión climá-
tica de la luz.
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El empleo de una u otra de estas técnicas permite la creación 
de at mós feras veraniegas y muy luminosas, como las que logró el 
director de fotografía cubano Néstor Almendros en las cintas de 
Eric Rohmer (La ro di lla de Claire, Pauline en la playa) o la siniestra tur-
biedad que ob tu vo el iraní Darius Kondhjii en Pecados capitales de 
David Fincher. También el carácter crepuscular de ciertos westerns 
de los años se senta, como La pandilla salvaje, o el clima mortecino 
del cine de los grandes cineastas de la decadencia, como Luchino 
Visconti (Muerte en Venecia) o R. W. Fassbinder (Las amargas lágrimas 
de Petra Von Kant). 
Es preciso destacar el uso climático de la iluminación que se per-
cibe en las cintas del llamado “realismo poético” del cine francés de 
los años previos a la Segunda Guerra Mundial, como las dirigidas 
por Mar cel Carné, en las que la idea de fatalidad se descubre en imá-
genes de muelles brumosos y climas inestables. En esas películas, el 
empleo climático de la luz se asocia a los efectos dramáticos.
Es climática también la iluminación de las cintas fantásticas o 
de marcada vocación onírica, desde clásicos como Drácula, de Tod 
Brow ning, o La bella y la bestia, de Jean Cocteau, hasta Pesadilla en 
la calle Elm, de Wes Craven; Halloween, de John Carpenter; Drácula 
de Bram Stocker, de Francis Coppola, La leyenda del jinete sin cabeza, 
de Tim Burton, o la de los fi lmes de David Lynch, como Mullholand 
Drive o Inland Empire.
En algunos casos, la intención de los cineastas es restituir los 
climas de manera naturalista, propiciando una lectura literal del en-
torno lu mi noso. En otros, hay sentidos metafóricos que se asocian 
con la luz. La iluminación se convierte en alegoría dramática de las 
circunstancias de la ac ción. El fotógrafo francés Henri Alekan, cul-
tor de la dramatización at mosférica, escribió: “La llegada del día o 
el descenso crepuscular son interesantes sólo si ilustran momentos 
psicológicos” (citado por Revault D’Allones 1991).
Esa luz climática puede tener un doble origen. A veces es tá gene-
rada por fenómenos naturales, como la incandescencia del sol, de la 
luna o del fuego, y otras veces por estímulos o factores ar ti fi ciales. 
Las luces artifi ciales comprenden las fuentes incandescentes, haló-
genas y fl uorescentes.
• Función dramática.- Buena parte de la fuerza e intensidad de una ima-
gen cinematográfi ca proviene del tipo de iluminación usada para 
registrarla. Si bien la luz es un elemento esencial para apreciar, de 
mo do literal, los objetos ubicados dentro del campo visual, también 
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lo es para dirigir la atención hacia las zonas de la imagen en las que 
se concentran las sombras o resplandece el brillo solar. 
Un ejemplo de las consecuencias de esta función dramática se 
en cuentra en los modos usuales de iluminación del rostro de los 
actores:
El carácter de un rostro puede cambiarse profundamente por medio 
de la ilu minación. Lo que sigue es una descripción general de los di-
versos efectos, pero el contexto los puede modifi car considerablemente. 
La iluminación desde arriba espiritualiza y da un enfoque solemne o 
angélico (caracteres religiosos) o un aire de juventud y frescor. La ilu-
minación desde abajo imparte un sentimiento de inquietud y produce 
una apariencia de maldad o de algo no terreno. La iluminación lateral 
da relieve y solidez al rostro [...], pero lo afea y marca las líneas con 
fuerza. Puede indicar una personalidad ambigua, medio buena, medio 
mala, simbólicamente medio iluminada y medio en tinieblas. La ilumi-
nación frontal elimina las faltas, achata el relieve, suaviza el modelado, 
embellece la cara pero elimina su personalidad. Si procede de detrás, la 
iluminación idealiza, dando calidad etérea. Esta clase de iluminación 
es una moderna versión del halo de los santos o el aura de un médium 
(Stephenson y Debrix 1973). 
 Lo que esta cita nos explica es que la disposición y la orienta-
ción de las fuentes luminosas puede dar lugar a efectos dramáticos 
muy mar cados, dependiendo, claro está, de las características de la 
película y de las situaciones narradas. 
 La orientación de la luz crea efectos de sentido especialmente 
ricos e interesantes. Sobre todo porque las expectativas tienden a 
identifi car la iluminación que se proyecta desde arriba del objeto 
fi lmado como una iluminación normal, natural, que roza la banali-
dad. En ese caso, las sombras se orientan ha cia las zonas inferiores, 
lo que coincide con la experiencia perceptiva normal, que asocia la 
proyección de los rayos solares con una ilu minación que proviene 
de arriba. 
Cuando la fuente de luz se ubica por debajo del objeto fi lmado (la 
luz que sigue una orientación en contrapicado) las sombras se pro-
yectan causando una impresión de extrañeza perceptiva. Si se trata 
de un rostro iluminado desde abajo, las protuberancias fa ciales, ta-
les como los ojos, la nariz, los pómulos, la barbilla, proyectarán mar-
cadas sombras hacia arriba, provocando la impresión de un rostro 
ominoso, altamente dramático, aun cuando las facciones del actor se 
encuentren en absoluto reposo.  
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 Esta función dramática de la iluminación puede comprender ex-
tremos en su uso. Desde la dimensión mitifi cante de la luz, tí pica 
del Hollywood clásico y su deifi cación de las estrellas, hasta la de-
formación de los rasgos faciales, que se origina al colocar la fuente 
luminosa debajo del sujeto fi lmado. 
• Función plástica-confi gurante.- La iluminación permite crear la ilu-
sión de profundidad y de amplitud de un espacio. La disposición 
de las fuentes luminosas confi gura un espacio virtual, proyectando 
som bras hacia los fondos del campo escénico o modelando las áreas 
de luz y tinieblas. Esta es una función estructurante de la ilu mi-
nación, puesto que crea la impresión del relieve a partir de la bi di-
mensionalidad de la pantalla. De este modo, la iluminación es un 
elemento muy importante en la confi guración de la profundidad de 
cam po, como lo veremos en el capítulo sobre la composición del en-
cuadre.
• Función simbólica.- Algunos realizadores cinematográfi cos privile-
gian el empleo realista o literal de la luz. Acuden, por eso, a las fuen-
tes luminosas naturales, a la fi l ma ción en exteriores. Otros trabajan 
los contornos duros de las imágenes, dándoles un aire documental 
e impregnándolas de un sentido de urgencia expositiva logrado por 
la rapidez de la pe lícula y las condiciones del rodaje. Al trabajar 
en interiores buscan que la iluminación se encuentre justifi cada, es 
decir, ubican dentro del campo visual una fuente de luz —una lám-
para, una ventana, un foco— evidente. Este tipo de realizadores lu-
cha contra el peso fa tal del simbolismo luminoso. No se someten al 
fuerte sentido del claroscuro, lle no de connotaciones pictóricas que 
sugieren rupturas y desga rra mientos entre lo natural, lo normal, lo 
cotidiano y lo equilibrado, re presentado por las porciones lumino-
sas del campo visual, y la ex trañeza, turbulencia u opacidad de las 
zonas tenebrosas del espacio representado. Requeridos por la nece-
sidad de trabajar los claroscuros, los realizadores de temperamento 
realista no encuentran justifi caciones para que las imágenes luzcan 
divididas entre la luz y la sombra. 
Por el contrario, existen otros realizadores que prefi eren hacer 
un uso de la luz más enfático, modelando la imagen con las impli-
caciones simbólicas de su luminosidad. Estos di rectores recusan el 
empleo literal de la luz. Distorsionan deliberadamente, alteran los 
modos realistas de iluminar. Incrementan las sombras, dilatan las 
perspectivas lu mi nosas, se despreocupan de la verosimilitud o la 
justifi cación en la dis posición de las fuentes de luz. 
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En los directores fascinados por esta expresión desmesurada de 
la luz y la exhibición de sus poderes signifi cativos y simbólicos, ve-
mos exacerbadas las funciones tenebrosas u ominosas de una som-
bra alargada, la teatralidad de los refl ejos, la luminosidad espiritual 
del aura provocada por una fuente de luz cenital. Iván el Terrible, de 
Serguei M. Eisenstein, o Drácula de Bram Stocker, de Francis Coppola, 
son ejemplos de este uso de la luz y las sombras convertidas en refl e-
jos simbólicos de un poder sobrehumano y aplastante. 
Funciones adicionales de la iluminación
Herbert Zett l, en su libro Sight. Sound. Motion applied media aesthetics (1990), 
señala otras tres funciones principales de la iluminación: proporcionar la 
orientación espacial, establecer una “orientación táctil” de los objetos y 
personajes, y orientarnos en el tiempo. 
Estas funciones de orientación espacial, táctil y temporal nos conectan 
con el espacio virtual creado por los elementos internos del encuadre que 
exis ten dentro del campo visual. En el caso de la orientación espacial, la 
luz provee información de la forma de los objetos o sujetos y del lugar en 
el que se encuentran dentro del espacio representado. Las sombras inhe-
rentes a cada objeto lo delinean, esbozan y conforman. 
Por el contrario, las sombras proyectadas sobre una superfi cie nos in-
dican dónde está. Si la sombra está conectada con el objeto, este se man-
tendrá en el campo visual, pero si la sombra está desconectada del objeto, 
este bien puede mantenerse en una zona off , fuera de campo (es el caso de 
la sombra de Drácula, de Coppola, proyectada sobre las paredes pero des-
conectada del cuerpo que la proyecta, que se mantiene en off ).
La orientación táctil que ofrece la iluminación nos permite apreciar 
la textura de los objetos. Una iluminación de alto contraste privilegia la 
rugosidad de una superfi cie, la aspereza de la piel de un rostro, las irre-
gularidades de un territorio, los pliegues de una tela. Por el contrario, re-
duciendo el contraste, desaparecen los rigores del tiempo sobre un rostro 
y la aspereza de una textura. La iluminación difusa elimina pliegues y 
arrugas y ofrece una información táctil defi nida.
Por último, la luz —así como el color— permite regular la impresión de 
una imagen de características diurnas o nocturnas, pero también, gracias 
a las di mensiones de las sombras proyectadas por los objetos, nos sitúa en 
un mo mento específi co del día, en la madrugada de sombras alargadas o 
en el crepúsculo dominado por los tonos cálidos del naranja, o acaso en 
una estación del año. 
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El color 
El color apareció como una necesidad expresiva del cine. Desde los inicios 
del cine como espectáculo se intentó obtener imágenes en color, gracias a 
diversos procedimientos de “coloreo”, buscando atenuar el monocroma-
tismo dominante y aligerando la monotonía visual de una iluminación 
cruda. Ayudaba también a resaltar a los personajes ubicados sobre deco-
rados de aspecto blanco y lechoso. 
Si en la época silente las películas se pintaban, teñían o coloreaban, ya 
en el período sonoro, en 1935, se estrenó Becky Sharp, la primera cinta de 
largometraje fi lmada con el procedimiento del Technicolor trícromo. El 
aporte técnico de este sistema consistió en incorporar pigmentos de color 
(azul, verde y rojo, de los que se derivan los demás colores del iris) en 
la emulsión pancromática. Desde entonces, el uso de la película en color 
siguió un largo proceso de evolución, adaptación y perfeccionamiento, 
hasta que se impuso como norma de rodaje en los años sesenta. Hoy, casi 
la totalidad de las películas fi lmadas en condiciones profesionales se ha-
cen en color. El blanco y negro es la excepción.
Una vez que el color se instaló en la industria, a mediados de la década 
de 1930, su vivacidad, calor y energía condujo a un uso irrealista, clara-
mente artifi cial. El color no resultó más natural que el blanco y negro, ya 
que los sistemas de color existentes no reproducían con fi delidad el espec-
tro, especializándose en el registro de una de terminada gama cromática. 
Algunos procedimientos privilegiaban el rojo en desmedro del azul, o el 
amarillo en desmedro del violeta. En épocas posteriores, el registro del 
color se “naturalizó”, atenuando los matices demasiado intensos, empali-
deciendo otros, enfriando los rojos y amarillos. 
La práctica del color en el cine se ejercita a partir de la aplicación de 
pautas expresivas. Los cineastas no pretenden imitar la realidad, sino re-
crearla. Poseen una conciencia clara de las condiciones en que las pelícu-
las se proyectan y de los va lores expresivos que la cultura y las prácticas 
artísticas han adherido a cada uno de los colores del espectro.
El empleo más difundido del color se asocia con su capacidad para 
ape lar a lo emocional. Es decir, a las posibilidades para incentivar o, a su 
tur no, enervar la emotividad o la capacidad sensorial del auditorio. No 
es ca sual, por eso, que las efusiones jubilosas provocadas por las cintas 
musicales clásicas, como Sinfonía de París (An American in Paris), Brindis al 
amor (The Band Wagon), Siempre hace buen tiempo o Cantando bajo la lluvia, 
sean consecuencia del cromatismo intenso que eligieron sus directores, 
Vin cen te Minnelli, Stanley Donen y Gene Kelly. La calidez de la paleta 
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usada —pro fusión de rojos y amarillos— explica la explosión vital de las 
situaciones y el brío del estilo. Por el contrario, algunas películas del rea-
lizador sueco Ingmar Bergman —El huevo de la serpiente, De la vida de las 
marionetas, Cara a cara— nos sumergen en un mundo sombrío, de culpas 
y depresiones inexpresables, a partir de la frialdad implacable de la fo-
tografía en color, concebida como una sucesión de grises, verdes, azules 
congelados.    
Matiz
Los cineastas han trabajado la expresividad cromática aprovechando los 
atributos del color en sus tres variables: matiz, saturación y brillantez.
Para ello usaron los valores expresivos del matiz, elaborando su na-
turaleza primaria y valorizando los colores por sí mismos, tal como se 
presentan en el espectro. El matiz designa cada grado de la escala cro-
mática, del violeta al rojo. Los cineastas que trabajan con el matiz del co-
lor están operando sobre su ca li dad esencial. El cine musical ha usado 
esta posibilidad con fi nes diversos. Las películas de Vincente Minnelli o 
Stanley Donen, pero también cintas contemporáneas, como las de Pedro 
Almodóvar (Mujeres al borde de un ataque de nervios, Átame), han desarrolla-
do el trabajo plástico con la pureza del color para aportar intensidad a las 
emociones. Un cineasta como Quentin Tarantino, tan atento a la importan-
cia expresiva de los colores, resalta la pureza del rojo de la sangre en Perros 
del depósito para marcar un efecto dramático de violenta intensidad. Lo 
mismo hace en Kill Bill, enfrentando la pureza del amarillo de la prenda 
que luce Uma Thurman con la uniforme oscuridad de sus rivales ninjas. 
La pureza de la gama cromática fue usada con maestría por el realiza-
dor francés Jacques Tati, en cintas como Mi tío o Playtime. La idea de una 
moder ni dad fría y deshumanizada, propia de la sociedad tecnifi cada y 
masiva, se expresa con espacios que lucen tonos de una pureza cromática 
que contrasta con los vestidos grises y la apariencia mecánica de los per-
sonajes, de movimientos automatizados.
Los tonos primarios se ajustan, en ocasiones, a las signifi caciones esen-
ciales. El amarillo del vestuario y los decorados de los musicales clásicos 
aportan la vitalidad solar de una danza de Gene Kelly o Fred Astaire en 
Sinfonía de París o Brindis al amor. El calor y la emocionalidad del rojo ex pre-
san el mundo interior dislocado del protagonista de Taxi Driver, de Mar tin 
Scorsese, enfrascado en una alucinada misión de exterminio. Tonos con-
centrados y puros en su calidez dan cuenta de los aspectos bi zarros, fan-
tásticos, abigarrados de la ensoñación o la fantasía. Los fi lmes de Federico 
118 Ricardo Bedoya, Isaac León Frías
Fellini, como Julieta de los espíritus, Fellini Satiricón o Fellini Roma, por ejem-
plo, operan con la pureza de los rojos, naranjas y amarillos para pro poner 
una visión del mundo como delirante representación.
En Interiores, de Woody Allen, vemos un uso interesante de la pureza 
del rojo. La cinta transcurre en una casa en Vermont, durante un invierno 
muy crudo. Las habitantes de la mansión son un grupo de hermanas que 
sien ten haber desperdiciado las mejores posibilidades de sus vidas. Las 
sensaciones del encierro, del tiempo que pasa inexorable, de existencias 
que se consumen, adquieren presencia visual en los tonos grises de ves-
tidos y decorados. El color mantiene una dominante cromática fría. De 
pronto, a ese refugio de la esterilidad llega un personaje poderoso, encar-
nado por la actriz Maureen Stapleton. Vigorosa, robusta, madura, luce un 
traje rojo de fuerte calidez cromática. La pureza del color del vestido mar-
ca el carácter del personaje y crea un centro de interés en el campo visual. 
Calidez y frialdad
Se acepta que existen colores cálidos, cuya visión denota potencia, in ten-
sidad, excitación, como el rojo, y otros colores que son fríos, como el azul, 
que connotan relajamiento y sosiego. Sin embargo, la calidez o frialdad 
de un color también se vincula con su grado de saturación y brillantez. 
Ru dolf Arnheim (1996) sostenía que el efecto de calidez o frialdad de un 
color está de ter minado no tanto por el color principal como por su sutil 
desviación de la pu reza del color original. Por ejemplo, un amarillo con 
tintes azules resulta frío, mientras que una acentuación naranja le otorga 
calidez al azul. La posibilidad de trabajar una paleta cromática reducida, 
en sus variedades cálidas o frías, lleva, en un extremo, a la predominancia 
de rojos y amarillos, con la in ten sidad típica de los musicales clásicos; en el 
otro extremo se hallan las de cisiones expresivas radicales en su frialdad. 
Películas como THX 1138, de George Lucas o varias de las dirigidas por 
el in glés Peter Greenaway, en particular El contrato del dibujante, lucen el 
predominio de los blancos y grises, hasta el punto de simular el monocro-
matismo (foto 28).
Muchas películas de época construyen su imagen a partir de un calcu-
lado uso de esta dimensión cromática. Buscando la homología con el estilo 
pic tórico del siglo XIX, se suprimen los colores más vivos o brillantes y se 
eli ge una paleta compuesta por “tonos compuestos, intermedios: malvas, 
sienas, naranjas” (Almendros 1983). Así lo hizo el fotógrafo Almendros en 
Las dos in glesas y el continente, de François Truff aut. Pero hay otras pelícu-
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Foto 28. Colores cálidos. Los abrazos rotos.
Foto 29. Colores fríos. Terminator 2.
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las de épo ca que han seguido esta misma opción: Sensatez y sentimientos, 
Emma, Re trato de una dama, Persuasión. Del mismo modo, el pasivo y mori-
gerado azul presidió las secuencias en interiores de La edad de la inocencia, 
de Martin Scorsese, con su predominio de lo ceremonial frente a lo sen-
sual (foto 29). 
Saturación y desaturación
Se aprovechan las posibilidades de saturación o pureza del matiz forta-
leciendo el tono cromático (sustentando la fuerza del azul, rojo, verde y 
amarillo) o, por el contrario, debilitándolo, restándole saturación, con ayu-
da de mayor luz blanca mez clada con el color, hasta el punto de obtener 
una dominante grisácea.
En las películas del chino Zhang Yimou (Sorgo rojo, Ju dou, Esposas y 
con cu binas, La reina de Shangai, La casa de los cuchillos voladores) vemos un 
trabajo de saturación del color muy marcado. Una cinta como Mi vida en 
rosa, del belga Alain Berliner, se sustenta en la saturación cromática. Los 
colores pastel y ro sas intensos otorgan a esta historia de incertidumbre 
sobre la identidad se xual de un niño el tono folletinesco requerido. Es 
a los colores de las fo to novelas y las revistas del corazón a las que alude 
también el español Pe dro Almodóvar en cintas como Mujeres al borde de un 
ataque de nervios, Tacones lejanos, Todo sobre mi madre o en pasajes de La fl or 
de mi secreto.
Los colores saturados tienen una mayor energía en la composición de 
la imagen, y una mayor defi nición de los detalles que los desaturados. 
Clint Eastwood, en cintas como Bird, Los imperdonables, Río místico, Million 
Dollar Baby, Cartas desde Iwo Jima y Gran Torino retrata mundos corroídos 
por la violencia o los sentimientos de derrota desde la desaturación cro-
mática, la eliminación de los colores cálidos y el predominio de azules, 
grises, marrones. El director John Boorman decidió reducir la saturación 
del color en la película Amarga pesadilla (Deliverance). Para ello fi lmó en días 
nublados y eliminó la vi sión del cielo azul y los refl ejos luminosos sobre 
el agua del río en el que trans cu rre la acción. Buscó que el follaje refl ejara 
sobre el agua solo sombras os cu ras. Privilegió los verdes, blancos, negros 
y grises. En el laboratorio “se im pri mió blanco y negro en el color”. Su 
director de fotografía, Vilmos Zsigmond, justifi có esa decisión: “[...] hoy 
en día es difícil encontrar en América lo calizaciones dramáticas y con 
poca saturación. Hay demasiados rojos y amarillos; todo es muy colorido” 
(Schaeff er y Salvato 1984) (foto 30). 
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A su turno, una película como Pecados capitales también apeló al proce-
dimiento de la desaturación del color, con el fi n de acentuar el clima gris 
y depresivo que reina en la ciudad asolada por los crímenes en serie. La 
supresión de los tonos cálidos se llevó a cabo en el laboratorio, mediante el 
denominado “fl asheado” de la película: 
Flashear la película es exponerla brevemente a una cierta dosis de luz, 
ya sea durante el rodaje o en el laboratorio, para inyectarle un velo neu-
tro o coloreado. Su efecto es suavizar los contrastes iluminando las zo-
nas de sombra, y en algunos casos virar los colores hacia el pastel, o 
darles una do minante (Chion 1992).
También se restó saturación a los valores luminosos en Blade Run ner, 
de Ridley Scott , con el fi n de mostrar los efectos de un mundo opa co y de-
presivo, asolado por las consecuencias más indeseables del progreso tec-
nológico o de la vida en la gran urbe moderna. Sus colores disminuidos, 
cer canos al gris dominante, resultaron la expresión cabal de un malestar 
profundo. En Batman, el caballero de la noche, Ciudad Gótica es presentada 
como una gran metrópoli oscura, fría, laberíntica, en la que se reserva la 
aparición del rojo solo para delinear los labios del Guasón (Heath Ledger), 
Foto 30. Saturación del color. El último emperador.
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reforzando su caracterización de diabólico fantoche. Incluso una película 
menos creativa desde el punto de vista de su estilo global, como Los expe-
dientes X, eligió la supresión de los colores cálidos pa ra crear el tono opre-
sivo de esta aventura de ciencia-fi cción, basada en la idea de una conspi-
ración que le oculta a la humanidad la existencia de seres ex traterrestres. 
Para obtener la supresión de la calidez cromática, los directores traba-
jan con los responsables de la dirección ar tística y del vestuario. El color es 
determinado no solo por el tipo de película usada sino también por los ele-
mentos físicos que registra la cámara e integran el campo visual. El trabajo 
del color en el cine supone un trabajo ar mónico entre varias unidades del 
rodaje de una película. Ocurre así en Rescatando al soldado Ryan, en el que 
la dominante fría del color parece una pro lon gación del tono verde de los 
uniformes militares o del gris que predomina en la escenografía. O como 
en Erin Brokovich, de Steven Soderbergh, que luce un tono polvoriento, 
desaturado, que repite las escenas mexicanas de Traffi  c (foto 31).
Ejemplo cabal de esta modalidad de trabajo fotográfi co es El conformis-
ta, de Bernardo Bertolucci. La desaturación y supresión del brillo de la 
imagen evoca la atmósfera opresiva de los días del fascismo en Italia y 
expresa la me diocridad del destino individual de su personaje central. 
Foto 31. Desaturación del color. El último emperador.
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Brillo
Se aprovechan también las posibilidades de graduar el brillo o luminosi-
dad de la imagen trabajando con los volúmenes de luz e intensidad aña-
didas o restadas al color. Se resta brillo a un matiz añadiéndole gris para 
tornarlo opa co. El negro, en consecuencia, supone la anulación del brillo o 
luminosidad de la imagen.
La gradación tonal o de brillo se ha trabajado con intensidad en el cine 
fantástico. Una cinta como Poltergeist, de Tobe Hooper, provoca el horror 
gra cias al brillo intenso de los refl ejos luminosos de la pantalla televisiva, 
dentro de la que habitan los espectros. Este horror de la era electrónica 
difi ere del clásico terror gótico, edifi cado sobre lo opuesto, la opacidad, el 
dominio de lo grisáceo o ausencia de brillo en la imagen. Horror de una 
época en que los fantasmas habitaban en mansiones abandonadas y reco-
rrían sus pasillos solitarios iluminados por la luz de las velas.
Los cineastas, por último, cuentan con la posibilidad de realizar virajes 
cro máticos para modifi car un color o incrementar su tono, brillo o inten-
sidad. Procedimientos químicos que modifi can de color la imagen de un 
positivo o trabajados mediante recursos informáticos propios de lo digital; 
de este modo, una imagen que luce un tratamiento realista del color puede 
trans formarse y adquirir una dominante cromática dorada, rosa o platea-
da, de acuerdo al sentido que se busque. 
 Funciones del color
El color cumple, al menos, tres funciones en el cine. Una de tipo infor ma-
tivo; otra, vinculada con su presencia dentro del encuadre y la composi-
ción y, por último, una de orden expresivo.
La función informativa supone que el color permite una aprehensión 
más natural —cercana a la experiencia visual cotidiana— de los objetos 
que conforman el universo fílmico. Gracias al registro cromático distin-
guimos un tono del otro, una atmósfera de otra, la escena soleada de la in-
vernal. Permite discernir la idiosincrasia de un personaje que usa vestidos 
de matices estridentes o que los combina sin preocuparse de la armonía. 
El co lor justifi ca las referencias cromáticas que aparecen en los diálogos e 
informa acerca de sensibilidades nacionales, estilos arquitectónicos, diver-
sidades regionales. La informativa es una función primordial del color.
En lo que respecta a la composición de la imagen, el color privilegia 
la im portancia de algunas áreas en detrimento de otras. Marca centros 
de interés visual, concentrando ciertos colores saturados en una zona del 
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campo visual mientras deja a otra con tonos me nos enérgicos. La profun-
didad de un espacio puede ser expresada por el trabajo cromático. Colores 
saturados, sombras prominentes, al to contraste, son elementos que, en 
conjunto, diseñan la ilusión de tridimensionalidad del campo visual y el 
volumen de los objetos. Las concentraciones at mos féricas y las manchas 
de sombras perfi lan la im presión de profundidad del espacio representa-
do. El director de fotografía Billy Williams (Mujeres apasionadas, Gandhi) 
afi rma: “Prefi ero confi ar en la separación tonal más que en la mera sepa-
ración de los colores. Es decir, el color hace mucho, pero si uno combina 
un adecuado uso del color con la separación tonal, se consigue una mayor 
perspectiva en la composición, mayor profundidad” (citado por Ortiz y 
Piqueras 1995). 
El color establece distancias en el interior del campo visual. Un ob jeto 
de color colocado sobre un fondo de igual valor cromático parece fundir-
se con él. Por el contrario, colores como el amarillo, el naranja, el ver de o 
el rojo crean la ilusión de incrementar el tamaño de los objetos, mientras 
que el violeta y el azul tienden a empequeñecerlos. Lo mismo ocurre con 
la im presión de cercanía o distancia: el primer grupo de colores sugiere 
la pro xi midad, mientras que el otro aporta una impresión de distancia, 
con lo que el color cumple un papel importante en la confi guración de la 
perspectiva.
Pero es la materialidad misma de los colores la que puede ser trabajada 
co mo un objeto en sí. Directores como Vincente Minnelli, Michelangelo 
Antonioni, Bernardo Bertolucci, Martin Scorsese y Wong-Kar Wai logran 
que el color sea una presencia plástica y dramática que cumple un papel 
equivalente al del diálogo o la mú sica. 
Por último, la función expresiva del color conduce a una aprehensión 
emo cional de este. Los sentidos se excitan con el valor cromático añadido, 
in volucrando al espectador con el universo representado. Valor que resal-
ta el confl icto o la atmósfera de la situación. Los colores cálidos y enérgicos 
remiten a una atmósfera exaltada o eufórica, como en las clásicas películas 
musicales; por el contrario, los colores fríos y débiles evocan una atmós-
fera apagada. 
Los colores se emplean de modo armónico (situaciones tensas y enérgi-
cas son registradas con colores igualmente enérgicos) o en forma de con-
traste (una situación débil desde el punto de vista dra má tico se registra 
con colores intensos). Las técnicas de desaturación cromática restan espec-
tacularidad y énfasis a las situaciones dramáticas.
En un nivel más complejo, el color se ha empleado también con propó-
si tos de orden simbólico:
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El simbolismo del color es, probablemente, culturalmente adquirido, 
aunque sus implicaciones simbólicas son sorprendentemente simila-
res en culturas diferentes. En general, los colores fríos (azul, verde y 
violeta) suelen su ge rir tranquilidad, lejanía y serenidad. Los colores 
fríos también tienen la ten dencia de verse más atrás en la imagen. Los 
colores cálidos (rojo, amarillo, naranja) sugieren agresividad, violen-
cia y estimulación. Tienden a resaltar en la imagen. Muchos directores 
de cine han explotado estas implicaciones simbólicas y psicológicas. 
Por ejemplo, en Naranja mecánica, Stanley Ku brick utiliza el naranja y 
el azul como un motivo temático. La primera “ul tra-violenta” mitad 
del fi lme trabaja con las agresiones sexuales y sociales del protagonis-
ta (Malcolm McDowell) y favorece apropiadamente los colores cálidos, 
naranjas, rojos y rosados. La segunda parte, “llorona y trágica”, mues-
tra al protagonista como una víctima y la mayoría de estas secuencias 
presenta colores fríos, especialmente azules y grises. La humanidad 
está simbolizada por el naranja, y la mecanización por su complemen-
to, el azul. Esta rara fusión de lo humano con lo mecánico es el tema del 
fi lme de Kubrick (Gianett i 1996).
Y es que los colores llevan adheridas series muy complejas de signifi ca-
ciones simbólicas y alegóricas que han sido estudiadas y clasifi cadas por 
teóri cos y escritores en épocas diversas. Roman Gubern resume algunas 
de es tas teorías: 
Mucho antes de que la ciencia positiva intentase verifi car y medir em-
píricamente los efectos de los colores sobre el sistema psicosomático 
humano, tra diciones orales y escritas multiseculares habían intentado 
analizar y codifi car la simbología y los efectos de los colores. Así, en 
1820, la sabiduría hu manista de Goethe compiló tales tradiciones en 
un libro hoy clásico, titulado Esbozo de una teoría de los colores. En su tex-
to, Goethe observa que el co lor, independientemente de la naturaleza 
o confi guración del cuerpo en cu ya superfi cie se percibe, produce un 
efecto específi co en la esfera moral del sujeto (Goethe, 1957: 533). Según 
Goethe, los colores del lado “activo” (o cálido) del espectro (amarillo, 
naranja y rojo) hacen al hombre “vivaz, ac tivo y dinámico”, y son los 
preferidos por los pueblos primitivos y por los ni ños (Goethe, 1957: 539). 
Mientras que los colores “pasivos” (fríos) causan “inquietud, emoción y 
anhelo” (Goethe, 1957: 535). Goethe distingue en su libro el uso “simbó-
lico” del color, acorde con la naturaleza del efecto pro vo cado (como la 
púrpura para expresar majestad), del uso “alegórico”, arbitrario y con-
venido (como el verde para expresar esperanza), y del uso místico, con 
unas refl exiones que preludian en un siglo a las teorías de Kandinsky. 
La distinción de los colores cálidos y colores fríos ha sido una adjetiva-
ción psicofísica, basada en los diferentes efectos atribuidos a los colores 
de longitud de onda más larga o frecuencia más baja (cálidos), ubicados 
en el extremo del espectro más cercano a las radiaciones térmicas, en 
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contraste con los colores ubicados en el otro extremo del espectro, de 
mínima longitud de onda o máxima frecuencia. El rojo, color caliente 
por antonomasia, es el color del fuego, es el color de la sangre que fl uye 
dando vida, y el de las entrañas cálidas de los animales recién desolla-
dos, mientras que al sonrojarse las mejillas humanas se calientan. El 
azul, color frío por antonomasia, es el color de las grandes masas de 
agua, como el mar o el lago, que es tán más fríos que la tierra, y el color 
del cielo, que se asocia por tanto al aire y al viento. Es decir, que la natu-
raleza orienta de un modo bastante elocuente el simbolismo térmico de 
ambos colores, aunque la asignación del color azul al grifo de agua fría 
y del rojo al del agua caliente está tan im plantada en nuestra sociedad 
tecnifi cada y en nuestro registro simbólico, que ya no podemos estable-
cer con objetividad que el azul connota naturalmente frialdad y el rojo 
calor. Aunque tenga razón Albers al observar que los conceptos cromá-
ticos de cálido (rojo) y frío (azul) son relativos y con ven cionales, pues 
es posible encontrar azules cálidos y rojos fríos. (Albers, 1979: 80-81). 
Ejemplar de esta relatividad resultó el fi lme Posesión (1980), de Andrej 
Zulawski, rodado con una gama de dominantes azules, transgrediendo 
los cánones cromáticos establecidos en el cine de terror, pero obtenien-
do una gran efi cacia psicológica. El relativismo simbólico de los colores 
resulta por lo tanto apabullante, con signifi  ca dos mudables según épo-
cas y contextos. Estudiando tal contingencia, Eisenstein [se refi ere al ci-
neasta ruso Serguei M. Eisenstein] trae a colación el luminoso ejemplo 
político suministrado por el rojo, ya que los aristócratas supervivientes 
de la Revolución Francesa, exponentes de la reacción, crearon la moda 
de usar pañuelos y corbatas rojas, en recuerdo de la sangre derramada 
por las ejecuciones de la guillotina y como emblema vengativo. Como 
es sabido, el rojo (color predilecto de Marx y Zola) pasaría a ser po co 
después el color emblemático de la revolución social. Comentando este 
episodio, Eisenstein añade: Cualquier segmento del espectro solar es 
objeto de una moda especial; podemos buscar una anécdota detrás de 
él, el episodio concreto que relaciona a un co lor con ideas específi ca-
mente asociadas (Eisenstein, 1955: 118). Pues el rojo del semáforo que 
ordena detener el tráfi co, se mudó también simbólicamente en /paso 
libre/ durante la Re volución Cultural china, como expresión de movi-
lidad y de avan ce, transfi riendo su signifi cación tradicional al verde 
(Gubern 1992).
El color es una convención y los directores de los más grandes clásicos 
del cine en color, como Vértigo, de Hitchcock; The band wagon y Yolanda y 
el ladrón, de Vincente Minnelli; Narciso negro y Las zapatillas rojas, de Mi-
chael Powell y Emeric Pressburger; Nace una estrella y My Fair Lady, de 
Geor ge Cukor; La puerta del infi erno, de Kinugasa; El tigre de Esnapur y La 
tumba india, de Fritz  Lang; Julieta de los espíritus, de Fellini; El desierto rojo, 
de Antonioni; Pierrot el loco y Weekend, de Jean Luc Godard; 2001, Odisea 
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del espacio, de Kubrick; El conformista, Último tango en París y El último em-
perador, de Bertolucci; Taxi Driver y Casino, de Martin Scorsese; Dead Ringers 
y Crash, de David Cronenberg; Sorgo rojo, Ju-Dou, Esposas y concubinas, La 
casa de los cuchillos voladores, de Zhang Yimou; Con ánimo de amar, de Wong 
Kar-Wai, supieron usarlo de acuerdo con las necesidades dramáticas de la 
escena, pero manteniéndolo como un elemento añadido, estilizado, ca paz 
de llamar la atención sobre sí. El color compromete al espectador con sus 
implicaciones afectivas y nunca pasa desapercibido como un dato “natu-
ral” de la realidad. 
El color y los géneros cinematográfi cos
El trabajo con determinados matices cromáticos se asoció, además, a la 
ima ginería propia de los géneros cinematográfi cos. Así, en buena medida, 
la apariencia de frialdad tecnológica del cine de acción contemporáneo 
está con dicionada por la naturaleza metálica de la paleta usada. Las pelí-
culas de las series Ter minator, Predator o Aliens, así como las de ciencia fi c-
ción postapocalíptica del cine de animación japonés, transcurren en am-
bientes cargados de amenazas que serán conjuradas con la imposición de 
la sofi sticada pa rafernalia bélica. Los colores cobrizos, el resplandor de los 
metales convertidos en equipos de guerra y el plateado de las elaboracio-
nes de silicona im ponen un tono a esos fi lmes y diseñan la personalidad 
del gé nero al que se afi lian.
No es casual que las cintas de ciencia fi cción, con su profusión de ex-
traterrestres llegados del espacio exterior, aprovechen una paleta cromáti-
ca limitada pero efi caz en su signifi cación. Su relativa monocromía logra 
asociar el rojo, el verde y el amarillo a las dimensiones más viscerales de 
la reacción ante lo desconocido. En películas como Gremlims o Critt ers, la 
codifi cación del color conduce a una simbolización de los impulsos hosti-
les de los destructores del espacio humano.
El verde es verdaderamente el color fetiche de la ciencia-fi cción. 
Aparece en los primeros relatos del género: en H.G. Wells, las máqui-
nas de los marcianos producen humaredas verdes (en el relato La guerra 
de los mundos), y son las primeras novelas de space opera editadas en 
los pulps americanos las que popularizaron —con sus carátulas barro-
cas y llamativas— la imagen tra dicional de los ‘hombrecitos verdes’. 
Originarios estos del planeta rojo: Marte (Hougron 1992).
Trasladados al cine, los seres extraterrestres adquieren matices verdo-
sos y fosforescentes, luciendo apariencias distintas a la de los componen-
tes físicos, terrestres y orgánicos conocidos. La sangre del Depredador y de 
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Alien, de vivos tonos verdes, crea una reacción de repugnancia entre los 
espectadores. El citado Alexandre Hougron identifi ca ese uso del verde 
con el sentido de la alteridad amenazante.
Mientras la ciencia fi cción y el musical eligen la saturación de los co-
lores, mostrándolos en toda su pureza, otros géneros prefi eren obrar en 
sen tido contrario. Es decir, restando saturación a los colores, acercándolos 
al gris. Las cintas de espionaje ambientadas durante los días de la Guerra 
Fría y en ciudades como Berlín Oriental, Moscú, Varsovia o Praga, apare-
cen fi ltradas de azules y grises para acentuar la gris deshumanización de 
los sistemas totalitarios a los que se enfrentaba el protagonista de la pelí-
cula, agente secreto de la inteligencia norteamericana o británica. 
Otro género marcado por el empleo del color es el western, sobre to do a 
partir de los años cincuenta. En su etapa clásica, se identifi  ca por netos y 
brillantes usos del blanco y negro. Pero al acercarse su de cli ve como forma 
de producción, cintas como Johnny Guitar, Más corazón que odio, Marcha de 
valientes, Misión de dos valientes, Río Bravo, La pandilla salvaje, Butch Cassidy 
y Monte Walsh usaron el color de un modo cada vez más expresivo. Un 
precedente había sido Duelo al sol, que muestra un tratamiento lírico y 
barroco del color: la naturaleza se magnifi ca con los verdes in tensos de 
los cactos, el celeste inverosímil del cielo y los sensuales labios ro jos de 
Jennifer Jones. 
La misma celebración del paisaje agreste, las rocas inmensas, las tie-
rras rojizas, el mundo de la pradera, natural y salvaje, se ve en una cin ta 
como Más corazón que odio y, en general, en los westerns en color dirigidos 
por John Ford. Por el contrario, en un clásico como Río Bravo, de Ho ward 
Hawks, la paleta es mucho más ajustada, aun cuando no pierda su ca-
rácter vistoso. En los años sesenta y setenta, cintas como La pandilla sal vaje, 
Pat Garret y Billy the Kid, de Sam Peckinpah, o La venganza del muerto, de 
Clint Eastwood, colmaron el género de imágenes crepusculares, doradas 
y naranjas, con afanes de celebración mortuoria y espíritu elegíaco o, en el 
caso de Eastwood, de matices fantásticos encarnados en rojos capaces de 
sugerir la presencia de un vaquero venido del infi erno. El trabajo cromáti-
co de Los imperdonables, de Clint Eastwood, contradice los usos originales 
del color en el western. La cinta no celebra el espíritu de conquista que 
presidió el dominio del Oeste. Por el contrario, retrata el clima violento 
y retaliatorio que fundó el país. La supresión de los colores cálidos y el 
dominio visual de los ambientes terrosos, las planicies vacías y agitadas 
por el viento, los cielos encapotados, son elementos fundamentales de la 
composición cromática de una pe lí cula dura y desmitifi cadora.
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El blanco y negro, hoy
El uso actual del blanco y negro está cargado de un efecto referencial y 
alusivo que remite a una textura visual, una época, un estilo, un efecto 
o un período de la historia del cine. El blanco y negro evoca los testimo-
nios fílmicos sobre la Gran Depresión, la Segunda Guerra Mundial o el 
Holocausto, pero también alude a la sofi sticada iconografía del cine clási-
co de los estudios de Hollywood con sus sistemas de iluminación dirigida, 
o acaso a las imágenes bícromas de los primeros tiempos de la televisión, 
como ocurre en Pleasantville. En la imaginación del espectador habitual de 
cine, el blanco y negro indica una remisión hacia el pasado, la nostalgia, 
la evocación o es el signo de un gesto manierista: el blanco y negro como 
reivindicación de lo inusual, lo minoritario y lo excéntrico. 
El blanco y negro, dentro de una película en color, puede emplearse 
para evocar un signifi cado preciso. No es infrecuente que las dimensiones 
del recuerdo, el sueño, la fantasía, la pesadilla o la fi guración del pasado 
sean formalizadas en blanco y negro, como un modo de distinguir las 
dimensiones espaciales o temporales del relato o como formas de puntua-
ción que in di can un cambio de dimensión temporal o la expresión de una 
subjetividad particular. 
También ocurre lo contrario: el color se inmiscuye en una película ínte-
gra mente concebida en blanco y negro, como en La ley de la calle, de Francis 
Coppola, o La lista de Schindler, de Steven Spielberg. En ellas, unas man-
chas de color aparecen en el campo visual fi lmado en blanco y negro. En 
el primer caso, el “chico de la motocicleta” ve los peces de combate en su 
color real, porque es la calidad com ba tiente que él asumirá en la vida; en la 
película de Spielberg, el abrigo rojo de la niña que marcha al holocausto es 
signo de la toma de conciencia de Schindler que rompe su complicidad con 
el exterminio nazi y se con vierte en conductor del pueblo judío. En Sin City, 
el blanco y el color se entremezclan para dar una impresión estilizada, dis-
tante del realismo, cercana a las convenciones de la historieta: la imagen ci-
nematográfi ca simula confi gurarse a la manera de las grafías de un cómic.
Por cierto, estos casos de inclusión del color en películas en blanco y 
negro son infrecuentes. La causa está dicha: la producción actual de fi lmes 
industriales en blanco y negro es reducida, casi insignifi cante. En otras pa-
labras, la norma de ayer —el rodaje en blanco y negro— se ha convertido 
en la ex cepción de hoy.
Tal vez a causa de ese carácter excepcional, las películas contemporá-
neas en blanco y negro adquieren una signifi cación más neta y precisa. 
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Cuando un director fi lma en blanco y negro está adoptando una decisión 
expresiva de primer orden. 
El blanco y negro en el cine actual tiene, pues, una connotación alusiva 
y cultural. Es lo que ocurre con películas como La última película, Luna de 
papel, Manhatt an, Toro Salvaje, Stranger than Paradise, Bajo el peso de la ley 
(Dawn by law), Sombras y niebla, Je hais les acteurs, La lista de Schindler, La 
Haine, Celebridad, Los amantes regulares, algunos pasajes de Che, el argentino, 
entre otras.
En el caso de cintas de autores europeos como Eric Rohmer (Mi no che 
con Maud) o François Truff aut (El niño salvaje, Vivamente domingo), o algu-
nas cintas de Philippe Garrel, la decisión viene de una exigencia de estilo. 
Rohmer busca eliminar de su pe lí cula los detalles superfl uos que alejan la 
atención del espectador del debate que mantienen los personajes principa-
les; Truff aut, en cambio, busca un “aire arcaizante”.
Hay también un uso estilístico del blanco y negro en películas de voca-
ción independiente o alternativa, de mediano y bajo presupuesto, que se 
mantienen en los márgenes de la producción y distribución comerciales.  
Los fi ltros
Los fi ltros son dispositivos de materiales diversos, como cristal, plástico, 
gelatina o tejidos, que se colocan, por lo general, en la parte frontal del 
obje ti vo de la cámara para modifi car o alterar el sentido o el carácter de 
la luz. 
Disminuyen o modifi can las ondas luminosas o alteran las frecuencias 
indeseadas de la luz. Existen muchísimos tipos de fi ltros y algunos de 
ellos provienen de la imaginación de los directores de fotografía. En la 
era clásica de Hollywood no era infrecuente el uso de sedas, tules, gasas 
o vaselina aplicada sobre los lentes con el fi n de alterar la trayectoria de la 
luz y conseguir efectos específi cos: una imagen vaporosa o translúcida, un 
ambiente onírico, una iluminación romántica. 
Los fi ltros fueron parte insustituible del glamour del cine norteameri-
cano o de las industrias cinematográfi cas de otros países, pero también 
de la mi tología visual de muchas actrices, como Marlene Dietrich, Greta 
Garbo, Da nielle Darrieux, María Félix, Dolores del Río, fi lmadas a menu-
do con fi ltros em bellecedores que les daban a sus cabellos un resplandor 
diamantino y a sus rostros una capacidad seductora de naturaleza casi 
sobrenatural. 
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En épocas más recientes, los fi ltros han permitido dar forma y color a 
las intuiciones menos tangibles, o más abstractas, de algunos cineastas. 
Antes de iniciar el rodaje de Último tango en París, Bernardo Bertolucci pi-
dió al director de fotografía Vitt orio Storaro que imaginara el modo de 
convertir ca da uno de los ambientes que sirven de escenario para los en-
cuentros eróticos de María Schneider y Marlon Brando en “claustros de 
apariencia uterina”. Sin duda, la imagen empleada por Bertolucci trataba 
de grafi car la naturaleza re gresiva de la relación sexual de los protagonis-
tas, un hombre mayor que busca el imposible retorno a los orígenes junto a 
una joven compañera amorosa. Imagen ciertamente vaga, casi etérea, pero 
a la que Storaro dio una formalización de naturaleza lumínica y cromá-
tica. Storaro imaginó ambientes de tonos cálidos y colores casi orgánicos, 
apelando a los fi ltros de corrección de color y fi lmando en las últimas ho-
ras de la tarde para aprovechar la calidez del sol al morir. Los resultados 
visuales de esos encuentros entre Bran do y Schneider están marcados por 
la calidez naranja de los ambientes, un cromatismo que recalca el tono 
crepuscular del relato.
Enumeremos algunos tipos de fi ltros:
• Filtros de color.- Permiten equilibrar el balance cromático cuando el 
ti po de película usada no es compatible con la luz que recibe el ob je-
to o sujeto fi lmado. También hay fi ltros de corrección del color, que 
permiten añadir o restar cromatismo a la imagen y se requieren pa-
ra permitir, por ejemplo, que una luz ultravioleta, como la que pro-
duce la tonalidad azul del mar, pueda atenuarse, o para compensar 
los desequilibrios de la luz fl uorescente. 
Los fi ltros correctores del color absorben una parte de la luz, 
aclarando u oscureciendo un color determinado. Su uso es intensivo 
en el logro de momentos etéreos, de tonos sepia, que evocan algún 
recuerdo entrañable o una situación privilegiada del pasado o la 
fantasía. Por ejemplo, en Mi vida en rosa, de Alain Berliner, las “fan-
ta sías rosadas” del niño, que imagina ser una niña en germen, ad-
quieren consistencia gracias a fi ltros de color. Lo mismo ocurre con 
las dominantes azules, casi aceradas, que lucen los exteriores noc-
tur nos de cintas como Terminator II o Arma mortal y sus secuelas. En 
las secuencias mexicanas de Traffi  c, de Steven Soderbergh, la luz de 
las localidades fronterizas con Estados Unidos aparece de un co lor 
naranja saturado para crear el turbio clima de riesgo que identifi ca 
el negocio del tráfi co de drogas.
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• Filtros neutros.- Son de color gris y absorben la luz de todos los co-
lores en la misma proporción, controlando su cantidad, no su cali-
dad. Uno de ellos es el day for night (conocido también como “no che 
americana”), que posee la cualidad de suprimir el efecto lumi no so 
de la luz solar, permitiendo fi lmar de día imágenes que, al mo mento 
de su proyección, lucen como si se hubiesen registrado de noche. 
• Filtros polarizadores: Alteran la dirección de los rayos luminosos, ate-
nuando los refl ejos indeseables de la luz sobre las superfi cies lisas 
y brillantes. También permiten oscurecer los cielos azules, eliminar 
refl ejos o brumas, etcétera.
• Filtros de efectos.- Son de muchos tipos y están destinados a reducir 
la defi nición, el contraste y la saturación del color de la imagen y 
crean una “atmósfera” en ella. Hay, por ejemplo, fi ltros difusores 
que al tamizar la luz borran detalles específi cos y fi nos, disminu-
yendo la precisión y nitidez de los contornos y proporcionando una 
indefi nición global de la imagen, por lo que se emplean para fi lmar 
a algunas estrellas con imperfecciones faciales. También existen fi l-
tros de niebla, que logran producir una impresión brumosa, como 
la que vemos en las secuencias nocturnas de las películas de acción
—sobre todo si están dirigidas por cineastas venidos de la publici-
dad co mo Alan Parker o Tony Scott — o para evocar cierto vaporoso 
ro manticismo, así como en la imaginería fumígena de los videoclips. 
Los fi ltros de bajo contraste simulan el efecto visual de una niebla li-
gera, con alguna difusión; los fi ltros de estrellas, en cambio, se usan 
pa ra dispersar o deshacer los puntos de luz en destellos, formando 
rayos luminosos característicos en la dirección de las líneas del fi l-
tro, como en la secuencia amorosa fi nal de Como agua para chocolate. 
También pueden provocar el efecto de “fl ou”, es decir de difumi-
nación de la imagen, empleado para representar la dimensión de 
la subjetividad o provocar una imaginería cosmética destinada a 
resaltar la apariencia física de un actor o actriz.
Stocks de películas
Por último, es preciso mencionar los dos stocks básicos de sensibilidad 
de una película cinematográfi ca. Hablamos, por cierto, de la película de 
naturaleza analógica, de soporte fotoquímico, a diferencia de la imagen 
televisiva, de carácter electrónico, o la de soporte digital. En ese tipo de 
película, las imágenes quedan registradas sobre una emulsión de carácter 
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químico, capa de gelatina sensible a la luz que se halla sobre un sopor-
te fl e xible de celulosa. La emulsión está compuesta por sales de plata y 
otros productos quí mi cos. Su sensibilidad a la luz puede ser mayor o me-
nor. El grado de esa sen sibilidad se mide en una escala establecida por la 
American Standard Asociation (ASA). De allí que se hable de dos tipos de 
películas: las rápidas y las lentas.
Las emulsiones de las películas se componen de una suspensión de 
granos de bromuro de plata que se alteran irreversiblemente al entrar 
en contacto con la luz. Cuando el granulado es grande (en las llamadas 
películas de ‘grano gordo’), la película será altamente sensible a la luz 
y por tanto podrá ob tener buenas imágenes con una luz relativamen-
te pobre. Este tipo de pe lí cula se llama ‘película rápida’. Sin embargo, 
cuando los gránulos de plata son pequeños (las llamadas películas de 
‘grano fi no’), el material responde menos a la incidencia de la luz, por 
lo que necesita más altos niveles de ilu mi nación para lograr una expo-
sición correcta. Este tipo de material recibe el nombre de ‘película lenta’ 
(Scott  1979).
Las películas rápidas constituyen una categoría de películas muy sen-
sibles a la luz, lo que signifi ca que las imágenes se pueden registrar sobre 
la emulsión con un escaso apoyo luminoso o sin necesidad de recurrir a él, 
confi ando so lo en las condiciones naturales de iluminación. Por ejemplo, 
con una película rá pida se pueden obtener tomas nocturnas de gran cali-
dad y defi nición, sin que se hayan instalado potentes fuentes luminosas. 
Este tipo de películas —que se perfeccionan cada vez más con el paso de 
los años— es usado por los cineastas reporteros, que buscan dar a sus 
imágenes una apariencia de do cumento urgente, tomado en el calor del 
aquí y el ahora. 
Pero no solo por ellos. Una de las características de la película rápida 
es una cierta atenuación del cromatismo, el incremento del granulado fo-
tográfi co y la pérdida de claridad y nitidez de los contornos. De allí que 
algunos cineastas, proclives a capturar la realidad en estado bruto, co-
mo John Cassavetes, Jean-Luc Godard —en algunas de sus películas—, 
Ingmar Bergman, y muchos de los llamados cineastas norteamericanos 
independientes, hayan usado, en una u otra de sus cintas, estas películas 
de stock rá pido. 
Cintas como Sombras, A bout de souffl  e, L 182, Stranger than Paradise, de 
Jim Jarmush, o los segmentos de El proyecto de la bruja de Blair fi lmados en 
16 milímetros, lucen, gracias al uso de películas rápidas, los atributos de 
la ur gencia, propios de una técnica a caballo entre el reportaje y la fi cción 
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más elaborada. Directores de fotografía como el francés Raoul Coutard, 
el sueco Sven Nykvist, el italiano Pasqualino de Santis, se adiestraron en 
el uso expresivo de la película rápida y sus efectos cuasi documentales.
Las películas lentas, en cambio, son aquellas poco sensibles a la luz. 
Re quieren, por lo tanto, un fuerte apoyo luminoso. A diferencia de la pe-
lícula rá pida, menos precisa en el momento de registrar líneas y colores, 
la película len ta permite un trabajo fi no de defi nición formal y registro 
del es pectro cromático. Es el tipo de película preferida por las industrias 
cinematográfi cas y por los directores que tienen la capacidad de fi lmar en 
estudio, en un entorno ad-hoc y condiciones de gran apoyo luminoso.
El desenfoque
Las imágenes cinematográfi cas se muestran habitualmente “en foco”, es 
decir, luciendo netas y defi nidas. Foco es el punto en el que convergen los 
rayos luminosos después de pasar por el ob jetivo de la cámara. Si hacemos 
un símil con el ojo humano, diremos que ese punto coincide con el de ma-
yor nitidez en la visión.
En ocasiones, los cineastas perturban la nitidez de la visión con un 
desenfoque; es decir, fuerzan una im perfección con el fi n de obtener un 
efecto expresivo.
El desen fo que, al igual que la iluminación, afecta tanto a la superfi cie 
como a la estructura de la realidad. Si se utiliza en toda la imagen, difu-
mina los con tornos, suaviza las líneas claras de la composición y afecta 
la apariencia s uperfi cial de la imagen. Pero si se utiliza sólo sobre una 
parte de la imagen, por ejemplo en el plano más próximo a la cámara, 
acentúa la tercera di mensión y, en este sentido, afecta la estructura de 
la realidad (Stephenson y Debrix 1973). 
El desenfoque se ha empleado con el fi n de proporcionar a la imagen 
una textura especial, como extraída del sueño o la alucinación. Se asocia, 
por eso, con la expresión de situaciones oníricas o la formalización de los 
estados de inconsciencia súbita o percepción alterada. El desenfoque suele 
alertar acerca del cambio de la dimensión temporal de una secuencia, sea 
la repentina irrupción del pasado o la prospección del futuro.
El desenfoque puede ser parcial, lo que permite a los cineastas trabajar 
con el contraste entre los fondos y los primeros términos del encuadre. 
Gracias a la corrección del foco, un di rector puede obtener diversas posi-
bilidades signifi cantes del desenfoque parcial, por ejemplo con la subor-
dinación de los personajes en el interior del campo visual. Uno de ellos, 
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ubicado en el centro del campo, enfo ca do con nitidez, mantiene un rol do-
minante, mientras que otro, al fondo del plano, mantenido en desenfoque, 
cumple el papel subordinado. 
La doble exposición (o sobreimpresión)
El efecto de la doble exposición permite apreciar en el encuadre la coexis-
tencia de dos imágenes superpuestas. Este recurso ha expresado con fre-
cuencia la ilusión espectral de una presencia ectoplasmática desplazándo-
se en un ambiente de contornos realistas. Este uso propio del cine fantás-
tico, con su profusión de fantasmas y seres de escasa consistencia, no ha 
sido el único para la doble exposición que también ha dado cuenta de las 
fantasías, imaginario y pensamientos de los personajes o ha introducido el 
valor metafórico de las imágenes que se sobreimprimen. Una cinta como 
Drácula, de Francis Coppola, que alude a tan tos procedimientos arcaicos 
del cine, multiplica los procedimientos de doble exposición. La dimensión 
ilusoria del vampiro, su cualidad evanescente y su existencia intermitente 
encuentran, en ma nos de Coppola, una representación en las imágenes 
expuestas simultáneamente: ellas sugieren que el monstruo es capaz de 
atravesar el tiempo, la historia y las edades, manteniéndose lozano, vigen-
te y joven.
Las imágenes digitales
Las cámaras digitales, empleadas en producciones de diversas enverga-
duras, desde los nuevos episodios de La guerra de las galaxias, de George 
Lucas, hasta cintas más “pequeñas” o experimentales, documentales o 
fi cciones, como En la ciudad de Sylvia, de José Luis Guerín, o Naturaleza 
muerta, de Jia Zhang-ke, pasando por títulos como Zodiac, Redacted, Inland 
Empire, Juventud en marcha, entre otros, han traído consigo nuevos modos 
de trabajar con la luz y con la imagen. La fusión de lo “real” y lo sinté-
tico pasa como natural y las imágenes ya no aspiran a proporcionar un 
alto coefi ciente de realidad, sino a trabajar el carácter espectral, contin-
gente, pasajero o evanescente de lo representado, como en Inland Empire, 
de David Lynch. La Alta Defi nición (HD) ayuda a trabajar con la tecnolo-
gía digital una imagen que busca asemejarse a la de naturaleza fotoquí-
mica, como ocurre en algunas producciones de Hollywood (Zodiac, por 
ejemplo), pero otros cineastas, como Matt  Reeves, en Cloverfi eld, limpian 
la imagen de cualquier “efecto de cine” para dejarla con la transparencia 
neta de lo videográfi co, a la manera de un reportaje televisivo urgente, con 
independencia de la naturaleza fantástica de su trama.
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Las cámaras digitales se han convertido también en herramientas para 
la exploración documental. Su ligereza y portabilidad las convierten en 
prolongaciones del brazo del cineasta, como en los usos dados a las cáma-
ras digitales por Agnés Varda, o por documentalistas latinoamericanos, 
como Nicolás Prividera (M) o Yulene Olaizola (Intimidades de Shakespeare 
y Víctor Hugo). 
El dominio digital se ha consolidado también en el terreno de los efec-
tos visuales, permitiendo alterar la apariencia y luminosidad de las imá-
genes, componer nuevas a partir de otras preexistentes, fusionarlas o com-
binarlas usando técnicas de edición que realizan transiciones sofi sticadas 
entre unas y otras. Se puede procesar imágenes, colorearlas, suprimirles el 
color, fusionar personajes con entornos virtuales. 
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El actor cinematográfi co se especializa en encarnar a personajes de la fi c-
ción fílmica. La cámara lo convierte en un objeto de contemplación deta-
llada. Muestra su rostro, escruta sus gestos, fragmenta su cuerpo. Sobre la 
pantalla, dentro del campo visual, se suceden posturas y aposturas, cuer-
pos y voces, poses y movimientos de los actores, que son la materia prima 
con la que los directores trabajan la representación física de los personajes. 
Algunos ven a los actores de cine como presencias físicas que posan 
ante una cámara, confi ados en su fotogenia y capacidad para simular los 
más diversos sentimientos. Para los que piensan así, el actor cinematográ-
fi co suele ser un improvisado, carente de la preparación académica de un 
actor de teatro.
El rostro y el cuerpo de un actor de cine forman parte de un mosaico 
de piezas sueltas que se ubican frente a la cámara en el momento de la 
fi lmación —que es un proceso discontinuo—, completando su fi guración, 
contenido y sentido fi nal en la organización impuesta por el montaje. 
Se ha dicho también que el actor fílmico ni representa ni interpreta: se 
limita a estar allí. La observación minuciosa de su cuerpo, rostro, gestos 
y expresiones se sustenta en el carácter de registro fotográfi co que posee 
el medio. El actor de cine posa para ser fotografi ado, a diferencia del actor 
teatral, que se compromete con la continuidad dinámica de la represen-
tación impuesta por la continuidad de la interpretación en el curso del 
espectáculo (foto 32a).
Pero el director de cine no solo recoge un mosaico de apariencias o de 
fragmentos corporales para luego armarlos como si se tratase de un rom-
pecabezas, logrando así la consistencia de la actuación. Los realizadores 
más preocupados por la dirección de los actores y la concepción y vero-
similitud de los personajes les inducen a aportar un espíritu dinámico a 
cada uno de sus papeles. 
Capítulo 6
La actuación
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Los actores de cine están en una confrontación permanente con sus 
personajes y sus propias imágenes, cuerpos, voces, siluetas y rostros. 
¿Qué es un actor? Un cuerpo que se desplaza, que imita, que vale por 
un personaje. Llegado el caso, en algunas variantes como el método 
Stanislavski o el del Actors Studio, un ser que sufre, que expresa, que 
trata de signifi car por todos los medios que vive, que es presa de emo-
ciones. Un cuerpo, en toda su complejidad (Aumont 1997). 
Las técnicas de actuación no se plantean, por cierto, en términos simi-
lares en el cine y en el teatro. El cine exige en ocasiones de la fotogenia, es 
decir la cualidad de aparecer bien, parecer glamoroso o lucir interesante 
ante la cámara, lo que pone en segundo plano el tema del rigor técnico re-
querido en la escena. De allí que muchos grandes actores de teatro hayan 
fracasado en el cine: su técnica no se adecuaba a las exigencias de natura-
lidad impuestas por la cercanía del lente y el efecto de realidad creado por 
el aparato cinematográfi co. 
También cuentan los diferentes grados de concentración exigidos por 
uno y otro medio. El actor cinematográfi co trabaja para ser registrado por 
una cámara, por lo que su concentración se ajusta a las exigencias del re-
gistro fotográfi co de cada toma. Por excepción, en el caso de los planos-
secuencias (que es “un tipo de construcción cinematográfi ca que consiste 
en tratar en un sólo plano el conjunto de una escena o una secuencia”, 
según defi nición de André Gardies y Jean Be s salel en 200 mots-clés de la 
théorie du cinéma (1995) ese registro puede extenderse a ocho o diez minu-
Foto 32a. El cuerpo y la postura. Toro Salvaje.
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tos si se trata de una película en soporte fílmico, o de una duración mayor 
si el registro es digital. La ausencia de continuidad temporal durante el 
rodaje —en el que se fi lman tomas desde ángulos diversos— interrumpe 
la concentración que los actores suelen ejercitar para una representación 
teatral, que puede extenderse durante dos horas o más. 
La discontinuidad propia de la fi lmación de una película altera el tipo 
de atención que presta el actor a su papel. Los actores de cine expresan 
las más intensas emociones ante el ojo escrutador y omnipresente de la 
cámara. Y lo hacen exponiéndose al objetivo durante diversos periodos 
de tiempo. Practican, por eso, una suerte de concentración intermitente. El 
actor de cine desconoce, a veces, el contenido total del guión, pues el di-
rector solo le da la parte que le corresponde. En ese caso, se ve privado de 
la posibilidad de elaborar su papel en relación con el de los otros persona-
jes o teniendo en cuenta el sentido general del fi lme. En esos casos, el actor 
mantiene una percepción intensa pero parcial de su propia participación 
o función dentro de la organización de la cinta.
Hay que considerar, por último, la conciencia que posee el actor fílmico 
de la distancia de ubicación de la cámara, de su movimiento o del tipo de 
lente o fi ltro usado en el momento del rodaje. De ello depende el énfasis 
del gesto —que será más notorio o evidente cuanto más abierto sea el en-
cuadre—, la naturaleza de la postura o la entonación de la voz. 
Estrellas, actores
A fi nes del siglo XIX, George Bernard Shaw [...] escribió un famoso en-
sayo comparando a las dos más notables actrices de teatro de la época, 
Elenora Duse y Sarah Bernhardt. La comparación de Shaw es una útil 
introducción para discutir acerca de los diferentes tipos de actuación 
fílmica. Bernhardt, escribió Shaw, era una gran personalidad y acomo-
daba a su medida cada rol, que era lo que sus admiradores esperaban 
y deseaban. Su enorme encanto personal era cautivador y ‘más grande 
que la vida’. Sus actuaciones se adornaban con efectos brillantes que 
se asociaron con su personalidad durante años. Duse, por otro lado, 
poseía un talento más sereno, menos deslumbrante en su impacto ini-
cial. Ella era diferente en cada papel y su personalidad nunca invadía 
al personaje. El suyo era un arte “invisible”, pero sus encarnaciones 
eran tan absorbentes, verosímiles e intensas que el espectador tendía a 
olvidar que eran representaciones. Shaw apuntó algunas distinciones 
mayores entre una gran ‘estrella’ y un gran actor. Actualmente, hay 
tres grandes categorías de actores cinematográfi cos, entre las que se da 
un considerable número de interposiciones: la estrella, el actor y el no 
profesional (Gianett i 1976).   
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La cita anterior nos introduce a una clasifi cación antigua pero aún per-
tinente. El cine, desde sus inicios, se apoyó en el carisma o el talento de los 
actores, ingredientes básicos en la apelación al público, que reconoció las 
nacionalidades, tendencias o géneros de las cintas gracias a los rostros de 
los que participaban en ellas.
Muchas industrias cinematográfi cas nacionales —Hollywood es epíto-
me de la producción industrial fílmica— se consolidaron sobre el poder 
de atracción personal de las llamadas “estrellas”, fi guras que se represen-
taban a sí mismas una y otra vez, contando con una celebridad planetaria. 
Eran actores solo efi cientes desde el punto de vista técnico pero capaces de 
encarnar una imagen que se fi jaba en la imaginación de los espectadores. 
Los personajes interpretados por las grandes estrellas se ajustaban a 
los imperativos de sus personalidades. A su turno, esas estrellas desempe-
ñaban sus papeles observando de cerca el canon vigente y aceptado para 
la actuación cinematográfi ca. Un canon que establecía los modos adecua-
dos para hablar, moverse, gritar, simular el odio, el amor o la ira. Fue el 
caso de actores de todas las nacionalidades en la era clásica del cine, como 
Greta Garbo, Marlene Dietrich, María Félix, Marilyn Monroe, Bett e Davis, 
Ingrid Bergman, Dolores del Río, John Wayne, Totó, Gary Cooper, Cary 
Grant, Jean Gabin. Ellos, más allá de sus lenguas y orígenes, con ligeros 
toques de maquillaje, encarnaban a aventureros, próceres, santos, vaque-
ros o artistas del Renacimiento, conservando, más allá de los ajustes cos-
méticos requeridos, su propia personalidad y su mitología intransferible.
Se distinguen dos momentos en la vigencia del fenómeno del estrellato. 
Hasta los años cincuenta, los estudios hollywoodenses —y las industrias 
creadas según los patrones del cine norteamericano— administraron una 
imagen rígida del llamado sistema de estrellas (star system). Los actores 
eran empleados de planta de los estudios cinematográfi cos, que edifi ca-
ban su efi gie mítica a partir de un complejo sistema de oferta de papeles 
fílmicos y demanda pública de los espectadores de todo el mundo, que 
expresaban sus apetencias por esos dioses del cine de aventuras, la come-
dia o el melodrama. El estrellato se convirtió en una categoría sociológica. 
Las estrellas cinematográfi cas eran más que modelos de comunicación; se 
convirtieron en fi guras míticas encarnadas. 
Desde la segunda posguerra, en cambio, este sistema entró en crisis. 
Ganaron fi guración los personajes de antihéroes y marginales, lo que no 
signifi có la desaparición de las estrellas, pero sí el cambio de su signo: 
se volvieron más elusivas, cuando no ambiguas. Fue el caso de Robert 
Mitchum, Marlon Brando, Gerard Philippe, Sophia Loren, Jeanne Moreau, 
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James Dean, Alain Delon, Montgomery Clift, Jean-Paul Belmondo o, en 
tiempos posteriores, Robert de Niro, Sonia Braga, Jack Nicholson, Isabelle 
Adjani, Juliett e Binoche, Gerard Depardieu, Roberto Benigni, Tom Cruise, 
Nicole Kidman, Julia Roberts, Vincent Gallo, Joaquin Phoenix, entre otras. 
En el clásico “sistema de estrellas” las películas se organizaban en tor-
no a un grupo de fi guras convertidas en personajes irreemplazables. Cada 
proyecto fílmico las tomaba en cuenta y las estrategias de lanzamiento de 
las cintas no podía prescindir de su imagen. La presencia y la fotogenia 
hacían el resto. 
La estrella, se ha dicho, encarna 
[...] ese contrato de confi anza que se anuda calladamente entre público 
y comediante y que acaba convirtiéndose, a través de la continuidad 
y la permanente renovación de la fascinación ante lo mismo, en una 
familiaridad que, al fi nal del camino, permite la transmutación de un 
cuerpo en un símbolo (Zunzunegui 1991). 
En efecto, existe un determinado tipo de actores, desde Cary Grant 
hasta Kevin Kline, desde Rodolfo Valentino hasta George Clooney, des-
de Claudett e Colbert hasta Scarlett  Johansson, desde Harry Langdon 
hasta Roberto Beni gni, desde John Wayne hasta Clint Eastwood, desde 
Barbara Stanwick hasta Meryl Streep, desde Michel Simon hasta Gerard 
Depardieu, desde Irenne Dunne hasta Julia Roberts, desde Jean Gabin 
hasta Mathieu Amalric, desde Jerry Lewis hasta Jim Carrey, desde Mae 
West hasta Jennifer Aniston, desde Gary Cooper hasta Kevin Costner, 
desde Robert Redford hasta Brad Pitt , desde Arturo de Córdova hasta 
Ricardo Darín, que establecen lazos profundos con la audiencia. Son per-
sonalidades a las que el público endosa un cheque en blanco. Junto a ellos 
y en su compañía los auditorios están dispuestos a enfrentar peripecias, 
contrastes, aventuras, siempre seguros de que saldrán bien librados, ya 
que ellos encarnan como nadie la gracia, el encanto, la fortaleza o el arrojo. 
En la era del cine norteamericano clásico, que culminó a comienzos de 
los años sesenta, era casi imposible que un actor contradijera su imagen 
popular o la efi gie aceptada de sí mismo. Gary Cooper o John Wayne, por 
ejemplo, encarnaron con asiduidad un tipo de personaje duro pero ejem-
plar, noble la mayor parte de las veces, aun cuando estuviera corroído por 
sentimientos negativos o contradictorios, como era el caso de Wayne en 
Más corazón que odio, de John Ford. Por el contrario, en épocas más recien-
tes, esta condición de inmutabilidad estelar se tornó relativa. 
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Por ejemplo, un actor como Arnold Schwarzenegger, tan identifi cado 
con los roles de hombre-máquina, musculoso y agresivo hasta el límite 
mismo de lo humano, se atrevió a ironizar en más de una cinta acerca 
de su fortaleza y su contextura física. En Junior aparece embarazado y en 
Gemelos realiza un contrapunto cómico con Danny de Vito, que representa 
su opuesto exacto en envergadura física y talante. Pero incluso en esos 
casos, el humor nace del conocimiento previo de la imponente mitología 
del actor, contrastada con el efecto burlesco de caricatura que producen las 
películas, sus historias y tratamientos. 
Lo mismo ocurre con estrellas como Tom Cruise que, a pesar de su evi-
dente suceso en la boletería como encarnación de las mejores y más típicas 
virtudes del all-american boy, decidió probar las exigencias de papeles tan 
diversos —por sus connotaciones violentas, perversas o de manifi esta am-
bigüedad sexual— como los de Entrevista con el vampiro, de Neil Jordan u 
Ojos bien cerrados, de Stanley Kubrick, o con George Clooney, ironizando 
sobre sus cualidades de seductor o su parentesco imaginario con Clark 
Gable. También con Nicole Kidman que, dejando a un lado su imagen 
de “muñeca Barbie”, accedió a difíciles pruebas en manos de directores 
como Gus Van Sant (Todo por un sueño), Jane Campion (Retrato de una dama), 
Stanley Kubrick (Ojos bien cerrados) o Alejandro Amenábar (Los otros).
Actores como Jack Nicholson, Robert de Niro, Al Pacino, Dustin 
Hoff man, Michael Douglas, Meryl Streep, Jessica Lange, Winona Ryder, 
Johnny Depp, a pesar de la atracción que ejercen sobre el público, lograron 
equilibrar, desde sus primeras apariciones en la pantalla, las  “performan-
ces” glamorosas con incursiones por lados oscuros o facetas difíciles de 
sus personajes. A pesar de sus prestigios particulares y mitologías perso-
nales, decidieron contrastar sus imágenes, cuestionar sus propias perso-
nalidades, fundirse, hasta el límite de la mímesis, con los personajes que 
encarnaron. Además del glamour, transitaron por las dimensiones de la 
enfermedad, la crisis, la neurosis o la histeria.
Cuando vemos a actores de ese tipo no es su personalidad la que
pre exis te; son los rasgos distintivos de sus personajes los que se ponen 
en primer plano. La presencia física pasa a un segundo nivel de atención; 
para ellos, importa sobre todo el papel desempeñado. Por eso, aparecen 
por igual en películas caras y en cintas pequeñas e independientes. Al 
no acatar el respeto de una imagen preexistente, prefi eren construir una 
presencia polimorfa y diversa de ellos mismos, aun cuando en ocasiones 
sean vencidos por el narcisismo o se tornen demasiado autocoscientes de 
su estilo, hasta el punto de la afectación o el manierismo. 
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Por eso, para evitar la identifi cación del espectador con los papeles 
que actores conocidos desempeñaron antes o para sortear las costumbres, 
“tics” o manías adheridas en el curso de una larga carrera profesional, 
al gu nos directores apelan a intérpretes noveles, carentes de experiencia 
previa. Son los intérpretes no profesionales. 
Los intérpretes no profesionales
La decisión de utilizar a este tipo de intérpretes se basa en los rasgos de 
su apariencia física antes que en las cualidades de su talento al encarnar 
un papel. Los directores aprovechan los rasgos neutros o anónimos de su 
apariencia corporal, rasgos faciales o personalidad. 
Los intérpretes no profesionales (llamados también actores naturales) 
proponen una relación horizontal, igualitaria, más íntima y cercana con 
los espectadores. Encarnan a la “gente como uno”, propiciando la identi-
fi cación del público medio con los seres ordinarios que representan en la 
pantalla. Se mueven en los límites de la fi guración cotidiana. En sus ros-
tros comunes, cuerpos discretos, gestualidad sin afectación, ausencia de 
glamour, se resume la experiencia habitual del público que los contempla 
en la pantalla. 
Los intérpretes no profesionales desempeñan papeles en los que el es-
pec tador se proyecta y tienen una experiencia de la realidad compatible 
con la del hombre ordinario. Los intérpretes naturales son preferidos por 
los ci neastas que buscan recrear la experiencia de lo cotidiano e incluso 
de lo banal.
Es sabido que el movimiento neorrealista, surgido en la Italia de la in-
mediata segunda posguerra, empleó este tipo de intérpretes con el fi n de 
lograr un registro de carácter directo y testimonial de la realidad italiana 
y, por extensión, europea, de esos años. Realidad deprimida, en la que los 
hombres corrientes, los ciudadanos de a pie, intentaban sobrevivir a fuer-
za de penurias y humillaciones. Los protagonistas de Ladrones de bicicletas 
—cinta de Vitt orio de Sica, emblema del neorrealismo y sus métodos—, 
llamados Lamberto Maggiorani y Enzo Staiola, que encarnaron al padre 
y al hijo que buscan la bicicleta perdida por las calles de Roma, fueron 
un buen ejemplo de la fi guración de los seres ordinarios en un momento 
difícil de la historia italiana.
Más tarde, Pier Paolo Pasolini hizo lo propio en cintas como Acatt one 
y El evangelio según San Mateo. En épocas más recientes, el iraní Abbas 
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Kiarostami prefi rió el desempeño de no profesionales en sus cintas ¿Dónde 
está la casa de mi amigo?, La vida continúa, Más allá de los olivos, El sabor de la 
cereza, entre otras. El Grupo Chaski apeló a los actores naturales al hacer la 
crónica del abandono de los niños en las calles de Lima en películas como 
Gregorio y Juliana, y Francisco Lombardi —desconfi ado de la tradición de-
clamatoria de los actores profesionales de teatro, formados en la escuela 
clásica española— escogió para el mediometraje Los amigos (episodio de la 
cinta colectiva Cuentos inmorales) a intérpretes de rostros casi desconoci-
dos. Sin experiencia previa, Magaly Solier encarnó a una joven campesina 
andina en Madeinusa, o a la descendiente de una mujer desplazada y mal-
tratada por la violencia política en La teta asustada.
Dirección de actores
La dirección de los actores se concentra en aprovechar las posibilidades 
expresivas de los rostros, los cuerpos y las voces de los intérpretes. Y es 
que el actor es un elemento visual, una presencia física que se suma a 
otras que aparecen en el campo visual, como la escenografía, el mobilia-
rio, el vestuario. El actor comparte con ellos la cualidad tangible, de ele-
mento plástico, que el director modela según sus necesidades, objetivos e 
intereses. 
El movimiento del actor dentro del espacio real, tridimensional, sólo le 
sirve al director como materia prima de aquellos elementos que necesi-
ta para la composición de la futura reproducción en un solo plano, con-
cebida y compuesta estrictamente dentro del marco dado por el cuadro. 
El director nunca considera al intérprete en su calidad de ser humano 
real; considera tan sólo la posterior reproducción en la pantalla, selec-
cionando cuidadosamente el material para ésta, para lo cual mueve al 
actor de diferentes maneras y varía la posición de la cámara frente a él. 
Ni por un instante el director tiene ante sí seres humanos vivos. Sólo 
se trata de las posibles partes integrantes de una futura estructuración 
cinematográfi ca (Pudovkin 1956). 
En la cita precedente, el teórico y director soviético Pudovkin ofrece 
una visión del actor concebido como una presencia visual en el encuadre, 
un icono, un elemento plástico que el realizador aprovecha en su aporte 
para la composición de la imagen. 
Alfred Hitchcock compartía las ideas de Pudovkin al respecto. Alguna 
vez califi có a los actores como “ganado”, y al hacerlo se refería a la capaci-
dad de los directores para conducirlos en la dirección de sus necesidades 
expresivas. Modelando cada gesto y cada mirada, Hitchcock operaba so-
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bre el rostro del actor como un pintor sobre el lienzo o un escultor sobre 
la arcilla. Ejercía una gran autoridad sobre los actores y solía darles una 
instrucción esencial: al momento de abordar la cámara es preferible no 
pensar en nada, mantener la mente en blanco. 
El rostro ausente, la expresión imperturbable, el gesto vacante de los 
actores de estilo clásico, como Jean Gabin, Spencer Tracy, Clint Eastwood, 
Robert Mitchum o la Greta Garbo de películas como Reina Cristina, son una 
incitación al espectador para inscribir en ellos la pasión, el deseo o la emo-
ción que corresponde a la situación o al ambiente en que se encuentran. 
Puesto a las órdenes de un director, el actor de cine debe ajustar su 
concentración a tres dimensiones de la realidad fílmica. En primer lugar, 
a las peculiaridades técnicas del medio; en segundo lugar, a las caracterís-
ticas de la película misma, como su género, ritmo, tono, vibraciones. Por 
último, el actor se integra, como presencia plástica, al universo personal y 
la voluntad expresiva del director. 
El actor y el medio
El actor tiene una conciencia exacerbada de la presencia y ubicación de la 
cámara y de los equipos de grabación de sonido. También de las posibili-
dades con que cuenta el cineasta para elegir las dimensiones y caracterís-
ticas del encuadre. Jacques Aumont lo explica así: 
La interpretación hablada es ante todo una forma de transformar la 
interpretación teatral para hacerla cinematográfi ca. Primer factor de 
esta transformación: la atenuación. Esta idea no nació con el sonoro, 
y los actores de los años diez y veinte sabían perfectamente que ante 
la cámara no se interpretaba igual que ante la platea, sino con mucha 
menor intensidad. Esto tenía una sencilla explicación, a partir de una 
constatación topográfi ca: por lo general, la cámara estaba mucho más 
cerca que el espectador de teatro. No era, pues, necesario exagerar los 
efectos para que fuesen perceptibles; toda exageración era, por el con-
trario, forzosamente excesiva, ridícula, perjudicial (Aumont 1997).
Esta idea de contención en el juego trajo consigo el imperativo de la 
naturalidad en la expresión, la sobriedad en el gesto, la moderación en el 
tono y la claridad en la dicción. La actuación clásica en el cine se edifi có 
sobre estos principios. El actor Lionel Barrymore sostenía que el actor de-
bía competir en soltura y naturalidad con el árbol que le acompañaba en 
el encuadre. Tal era el efecto valorado por encima de todo: la mezcla de 
espontaneidad, fl uidez, instinto y legibilidad en el desempeño.
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La atención de los actores y su disposición física se ajustan al calenda-
rio de fi lmación y a la discontinuidad típica de los rodajes que suelen de-
sarrollarse en bloques aislados. Una película se suele fi lmar en desorden. 
La concentración del actor, por eso, debe tener en cuenta esa intermitencia, 
ajena a la fl uidez con la que se desarrolla el desempeño sobre un escenario 
teatral. 
El encuadre puede magnifi car o disminuir la fi gura del actor. Un en-
cuadre abierto, fi lmado con la cámara ubicada en un punto distante, exige 
al cuerpo del actor. La cámara lo fi lma en su integridad, requiriéndole 
energía corporal, mientras él se desenvuelve en el entorno inmediato. Es 
el caso de los actores en una cinta musical. La coreografía obliga a un re-
gistro amplio de su cuerpo para que el público contemple la armonía de 
sus movimientos, la velocidad de sus piernas al moverse, la intensidad 
y la seguridad de sus pasos, la coherencia en los desplazamientos que 
realiza con sus compañeros de danza. El lenguaje corporal expresa lo que 
la lejanía de la cámara sugiere. Por el contrario, los encuadres cerrados y 
concentrados en la faz o los ojos, la boca, o una zona específi ca del cuerpo, 
al estilo de los del sueco Ingmar Bergman, exigen la precisión en el gesto 
y el control del actor sobre su rostro. Actores como James Stewart, Fred 
Astaire o James Cagney poseían una conciencia exacerbada de su presen-
cia física. Astaire y Cagney basaban su juego en la velocidad y armonía de 
sus movimientos, que lucían una precisión coreográfi ca. Stewart, en cam-
bio, sacaba provecho a su apariencia fi liforme, de largas piernas y cier-
ta desproporción corporal. Directores como Alfred Hitchcock, Anthony 
Mann o Frank Capra adhirieron a su apariencia magra las ideas de ines-
tabilidad, torpeza, neurosis, incomodidad, en películas como Vértigo, El 
precio de un hombre (The naked spur) o Caballero sin espada (Mr. Smith goes to 
Washington) Lo contrario ocurría con Robert Mitchum, alto pero compacto, 
con el pecho siempre infl ado, que caminaba por el campo visual con un 
aire de insolencia y desapego que la cámara asoció siempre con el cinismo 
de personajes moviéndose en las fronteras de la legalidad.
Los planos cercanos del rostro privilegian el trabajo con la mirada. Los 
direccionalidad de los ojos del actor crean un espacio tangible cuando se 
dirigen hacia otro personaje u objeto dentro del campo visual, pero tam-
bién un espacio virtual cuando se dirigen hacia algo ubicado más allá de 
las fronteras del encuadre (off screen). Cuando Al Pacino, en Perfume de mu-
jer, fi ja los ojos hacia el espacio en off , da una medida cierta de su propia 
desorientación en el mundo y de la soledad de la que trata de escapar 
fi ngiendo y simulando la condición de vidente. En general, los actores for-
jados en la disciplina del código de la interpretación realista del Actors 
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Studio tienden a trabajar su malaise, su dolor existencial, a partir de una 
mirada que escapa del registro frontal rompiendo las barreras del encua-
dre. En algunos casos, la mirada del actor encuadrada en plano cercano 
se dirige hacia el objetivo de la cámara. Se quiebra el tabú que impide la 
mirada hacia el objetivo y la dirección de los ojos rompen la ilusión de 
la cámara invisible. Se interpela al espectador y se le hace cómplice de la 
convención de la representación. Chaplin mira la cámara en Luces de la 
ciudad y, por un instante, nos involucramos en sus desventuras. Lo mismo 
ocurre con Giuliett a Massina en Las noches de Cabiria, de Fellini; Harriet 
Anderson en Un verano con Mónica, de Bergman, o Jean-Paul Belmondo y 
Anna Karina en Pierrot el loco de Godard (foto 32b).
En cualquier caso, el realizador elige en el montaje uno de entre varios 
encuadres de gestos y expresiones del actor. Al combinarlos crea senti-
dos que no necesariamente fueron percibidos por el actor en el momento 
de fi lmar la escena. “El director puede decir simplemente a un actor que 
abra mucho los ojos y mire fi jamente fuera de cuadro. Si el plano siguiente 
muestra una mano con una pistola, es probable que el actor esté expresan-
do miedo” (Bordwell y Thompson 1995).
Foto 32b. Valor expresivo de las miradas.  El camino de los sueños (Mulholland drive).
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Los actores, por último, desarrollan a veces su labor ante una pantalla 
azul sobre la que se inscribirán, mediante técnicas digitales, las imágenes 
correspondientes. Lo que quiere decir que ellos cumplen su performance 
ante un estímulo o un interlocutor inexistente. Es el caso de los actores 
que miran deslumbrados la aparición de los dinosaurios de Jurassic Park, 
o se enfrentan a seres mitológicos en Furia de titanes, producto de efectos 
agregados en la etapa de posproducción. El actor descubre su estímulo 
junto al público, en la sala de proyección. Lo mismo ocurre cuando dos 
actores fi lman por separado una escena que los muestra dialogando. Son 
circunstancias que alteran la forma tradicional de concentración del actor 
y se explican por las características peculiares del medio fílmico.  
La actuación tiene en cuenta también el estilo general, el tono y los 
rasgos genéricos de la película. El personaje del hombre solitario que llega 
de alguna parte y se va hacia el infi nito identifi có el western (Gary Cooper, 
Randolph Scott , John Wayne), así como la fi gura del delincuente crispa-
do y neurótico lo hizo con el policial realista (James Cagney, Paul Muni, 
Edward G. Robinson). La dama sufriente fue el rostro del melodrama 
(Barbara Stanwyck), así como la pareja exaltada y parlanchina (Rosalind 
Russell, Katharine Hepburn, Cary Grant, James Stewart) dio cuerpo a la 
Foto 32c. Valor expresivo de las miradas. El halcón maltés.
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comedia sofi sticada. Los actores característicos del cine de géneros de la 
era clásica encarnaron esos tipos y ofrecieron interpretaciones ajustadas 
a los cánones del género y expectativas del auditorio. Estilizaron su des-
empeño aun cuando no llegaran a los extremos de la hiperexpresividad 
gestual del cine silente. 
En el cine de acción contemporáneo los actores son presencias cente-
lleantes en el écran, justifi cados por la velocidad de sus desplazamientos. 
El automatismo ritmado de Arnold Schwarzenegger en las dos películas 
de la saga Terminator es expresivo al respecto. Lo mismo ocurre con acto-
res como Jackie Chan, tanto en sus películas rodadas en Hong Kong como 
en Estados Unidos. La precisión coreográfi ca de sus gestos y golpes se in-
tegran naturalmente con las exigencias del género que mantiene la dimen-
sión casi ceremonial y automática de las exhibiciones de artes marciales. 
Lo mismo ocurre con el cuerpo de los comediantes más famosos de la 
historia del cine. El cuerpo de Buster Keaton se asemeja a un álamo, un 
resistente y fl exible árbol ante el que no prevalecen ni tormentas ni chu-
bascos; el de Chaplin, como el del francés Jacques Tati, juega con el equili-
brio y la rapidez del gesto: la mímica los justifi ca. Jerry Lewis es la torsión 
y el calambre; Peter Sellers, el paseo distraído y destructor; Jim Carrey, la 
exterioridad convertida en sistema. En todos esos casos, el actor se revela 
como un elemento funcional a las exigencias de la cinta. Colabora y se 
presta a los juegos de la fi cción y el género (foto 32c).
El actor y el autor
El actor debe ajustar su expresión y su desempeño a los requerimientos es-
tilísticos del director, que impone un tratamiento determinado según sus 
convicciones, sensibilidad o deseos. Los directores de vocación realista 
tienden a trabajar con encuadres amplios y abarcadores, que integran a los 
actores con su entorno inmediato y valorizan las expresiones del cuerpo y 
el gesto. Es el caso de cineastas como Maurice Pialat, Cyrill Collard, John 
Cassavetes, Abbas Kiarostami y Philippe Garrel. 
Para algunos directores, el actor es solo un componente de la compo-
sición visual. Antonioni, Bresson o Bergman han hecho de la postura, la 
silueta o el perfi l fuentes de signifi cación muy precisas, al mismo tiempo 
que la palabra.
En otros casos, el actor es apenas el intermediario físico entre el texto 
y su expresión. Un director radical como el francés Robert Bresson con-
sidera que el actor debe limitarse a decir sus líneas, no a interpretarlas. 
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Para él, el actor debe evitar la performance, la interpretación emocional 
del contenido del texto o de su sentido implícito. La atención del especta-
dor y sus eventuales emociones deben ser estimuladas por la inteligencia 
de las palabras y no por la fuerza de la lectura del texto. Bresson estiliza el 
juego por defecto. La sobriedad y el despojamiento resultan marcas muy 
vistosas de su estilo. Esta inexpresividad funda una corriente minimalis-
ta representada por directores como el fi nlandés Aki Kaurismaki, el nor-
teamericano Jim Jarmush, el francés Bruno Dumont, entre otros. En sus 
cintas vemos personajes ensimismados, lacónicos, impasibles, que apenas 
si se manifi estan a través del gesto o la palabra. 
Por el contrario, hay directores que prefi eren estilizar la actuación me-
diante el exceso. 
Fassbinder trata de crear una performance que sea más grande que la 
vida, en la cual el trabajo del actor sobre el texto revele a la vez crítica 
y comentario [...] Fassbinder se rodeó de un grupo de actores que apa-
recieron una y otra vez en sus fi lmes, constituyéndose no solo en los 
intérpretes ideales de sus puntos de vista críticos acerca de la sociedad 
sino también como representantes de un estilo de actuación dialéctica 
en el espíritu de Brecht  (Bjorman 1984).   
Otros cineastas presentan comportamientos netos, hechos brutos, fi l-
man la fi cción con un punto de vista documental. Es el caso de Jacques 
Rozier, algunas de las primeras películas de Jean-Luc Godard o Milos 
Forman. Para ellos, narrar una historia no es lo más importante. Sus en-
cuadres no son rígidos, simétricos ni exactos, sino marcos o ventanas que 
permiten mirar los signos de una realidad que pasa fugaz. Los actores 
se adecuan a esa indeterminación dramática, a esa sensación de realidad 
casual. Se limitan a dar cuerpo y rostro a personajes que dicen sus diá-
logos sin la seguridad de un Laurence Olivier, un Gerard Depardieu o 
un Anthony Hopkins. Por el contrario, podemos verlos equivocarse, in-
terrumpir sus parlamentos, dudar. Jean-Luc Godard dictaba, a través de 
un audífono, a la actriz Anna Karina las frases, a veces balbuceantes, que 
debía decir ante la cámara rodando.  
Dos ejemplos opuestos de tratamiento de los actores: Hitchcock y Ca-
ssavetes. El primero, hombre de la gran industria fílmica, calculaba los 
efectos que cada encuadre produciría en el espectador, dominando el arte 
y la técnica de los planos cercanos. Los rostros de sus actores predilectos, 
Ingrid Bergman, Grace Kelly, Kim Novak, Cary Grant o James Stewart, 
son expresivos, pero también lo son sus ojos, sus bocas, sus manos. Partes 
del cuerpo que nunca adquieren una importancia superior a los objetos 
visibles que sugieren los motivos dramáticos de la acción. Así, las botellas 
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y las llaves que abren la cave de la gran mansión de Tuyo es mi corazón 
(Notorious) son tan expresivas como los gestos nerviosos y las miradas de 
Ingrid Bergman. Los pájaros disecados o el paquete de billetes de Psicosis 
tienen tanta fuerza como los gestos de sus protagonistas, Janet Leigh o 
Anthony Perkins; el moño de la fantasmal Carlota Valdez, el pendiente 
de Judy o las escaleras de Vértigo son presencias determinantes para la 
consecución del misterio de la cinta, del mismo valor dramático que los 
andares enigmáticos de Kim Novak o la morbosa fi jación necrofílica de 
James Stewart. Para Hitchcock, los actores eran la página en blanco sobre 
la que se inscribían los datos principales de la interpretación.
John Cassavetes, prototipo del cineasta rebelde, independiente, ajeno 
a los dictados de la industria, dominaba los encuadres de larga duración, 
disminuía la frecuencia de los cortes, exigía del actor una performance 
intensa, excesiva. En cintas como Sombras, Faces, Maridos, Así habla el amor 
(Minnie and Moskowitz ), Una mujer bajo la infl uencia, Opening Night, los in-
térpretes entremezclan la emoción psicológica y el jue go físico convertido 
en expresión intensa del sentimiento. En vez de marcar hasta el milímetro 
el desempeño de los actores, como lo hacía Hitchcock, Cassa vetes abría el 
espacio a la improvisación. 
Jerarquía de los actores 
En la distribución de roles de una película, no todos los actores tienen la 
misma fi guración. Por eso, es frecuente encontrar una distribución jerár-
quica que los convierte en principales, secundarios y fi gurantes (extras o 
intérpretes de complemento).
Los actores principales son los que desempeñan los roles centrales o 
protagónicos. Los actores secundarios cumplen los papeles antagónicos 
y de apoyo. En este campo existe una inmensa variedad de funciones y 
especializaciones vinculadas  con el tipo de fi lme o el género al que se 
afi lia la película. 
Los “actores de carácter”, por ejemplo, especializados en representar 
un tipo de papel muy defi nido, generalmente en el rango de antagonista, 
como F. Murray Abraham, Harvey Keitel, Stacey Keach. Son numerosos 
los “malos” o los “duros” característicos del ci ne. La culpa de esa tipifi ca-
ción la llevan sus rasgos físicos, su talante o acaso el tono bronco de sus 
voces. Richard Boone, Lee Marvin, Joe Pesci, Jean Reno, Ed Harris, lo son. 
Los fi gurantes constituyen el conjunto de actores de complemento que 
aparecen en un plano. Se distinguen dos tipos de fi guración; la llamada 
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fi guración inteligente, en la que el intérprete dice algunas palabras; y la 
fi guración masiva, grupal o silenciosa. Ellos son conocidos también como 
“extras”.
Vestuario 
Indesligable de la fi gura del actor y herramienta complementaria de la 
actuación son los atuendos de vestir.
El vestuario cumple funciones informativas a la vez que sugiere ideas 
y suscita emociones. Caracteriza a los personajes, pero es también una 
antesala de lo imaginario.
Tiene, pues, una función plástica, a veces decorativa, una tarea infor-
mativa y una dramática. Su concepción es inseparable de la de los decora-
dos, la iluminación, el color o la composición del encuadre. 
Los vestidos son signos primordiales de la apariencia. Por eso, muchas 
veces cumplen roles de ostentación o juegan un rol central en el reconoci-
miento del espectador. Gracias a ellos nos ubicamos en el tiempo y el lugar 
de la acción fílmica, percibimos los índices sociales y el ambiente cultural.
Dependiendo de su corte, textura y grosor, ciertos vestidos pueden 
sugerir agitación, molestia, delicadeza, dignidad y otros sentimientos 
[...]. Uno de los directores más sensibles a los sentidos del vestuario 
fue Serguei M. Eisenstein. En su película Alexander Nevski, los inva-
sores germanos lucen amenazantes sobre todo por sus vestidos. Los 
cascos de los soldados, por ejemplo, no revelan sus ojos: dos siniestras 
hendeduras cortaban la frente de sus cascos de hierro. En otra de sus 
películas, Iván el terrible, los malvados boyardos están retratados con 
fi guras de animales, especialmente el príncipe boyardo, cuya gruesa 
y negra cofi a y vestido sugieren un enorme, siniestro buitre. Iván, por 
otro lado, luce como Cristo (al menos en la primera mitad de este fi lme 
en dos partes), con sus simples cabellos sueltos, barba y ropas blancas 
sin pretensiones (Gianett i 1976). 
El diseño del vestuario se legitima muchas veces en las cintas de época. 
En ellas, el vestido trata de restituir en su precisión la verdad histórica. 
Pero aun así, el diseño de las prendas no queda fuera de las alteraciones 
de la imaginación creadora. Cada época tienen su propia visión del pa-
sado y el estado de las técnicas del cine suponen un empleo distinto de 
los cortes de la ropa y el cromatismo. La Cleopatra de Cecil B. De Mille, 
fi lmada en los años treinta, está mucho más cercana —por la concepción 
de sus vestidos, pero también de los decorados y el maquillaje— a un mu-
sical de Fred Astaire y Ginger Rogers, con sus interiores lustrosos, que a 
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otras visiones de la misma historia que ha dado el cine, como la Cleopatra 
de Joseph L. Mankiewicz, de principios de los años sesenta. En esta cinta 
protagonizada por Elizabeth Taylor, el diseño visual en colores se acerca a 
las sensibilidades camp extendidas por entonces (foto 33).
Lo mismo ocurre con otros tipos de películas, cuya iconografía esencial 
le debe mucho al diseño del vestuario; el western, por ejemplo. La mitolo-
gía romántica, exaltada y aventurera de la conquista del oeste norteameri-
cano le debió mucho al vestuario sobrio de hombres y mujeres. Cuando el 
género fue asaltado por la descomposición, en los descreídos años sesenta, 
el vestuario cambió. La pulcritud se transformó en desaliño y los vestidos 
polvorientos pero dignos de la era clásica del cine se convirtieron en fi l-
mes como Django, Por un puñado de dólares o Lo bueno, lo malo y lo feo en un 
amasijo de prendas empapadas por la lluvia y cubiertas de lodo.
No se puede entender la explosión de rebeldía en el cine de los años 
cincuenta sin pensar en los jeans de Marlon Brando en El rebelde o de James 
Dean en Rebelde sin causa. Los pantalones de mezclilla creados por Levi 
Strauss a mediados del siglo XIX, se convirtieron entonces en los símbolos 
iconográfi cos de la contestación a la sociedad de la abundancia y a los 
signos de elegancia de la burguesía. Pero también se transformaron en 
elementos centrales de la iconografía erótica. 
Foto 33.  Vestuario (estilización de época). La casa de los cuchillos voladores.
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El hombre sobrevirilizaba sus atributos anteriores, gracias al relieve de 
la bragueta, típico del corte del pantalón, y feminizaba su parte pos-
terior poniendo en valor sus posaderas. La mujer, gracias a esos dos 
atributos, se masculinizaba y dejaba a la luz su disposición a todas las 
penetraciones [...] (Cieutat 1996). 
A su turno, los jeans de Marilyn Monroe en River of no return o The 
Misfi ts, o su vestido rojo, tan ceñido al cuerpo, en Niágara, como los atuen-
dos de Sue Lyon en Lolita, y los de Kim Novak en Bésame, tonto, fueron bue-
na muestra de este espíritu desafi ante, deseoso de expresar sin ambages 
las pulsiones sexuales de sus protagonistas. 
La ciencia-fi cción es otro género que le debe mucho a los decorados 
y el vestuario. En períodos de confi anza en el progreso de la técnica, los 
interiores de las naves espaciales y las prendas de sus pasajeros aparecían 
como conjuntos lustrosos, de aliento futurista. A partir de la década de 
1980, la imaginería del desastre llegó al campo de la ciencia fi cción, capaz 
de concebir un futuro no necesariamente mejor. Cintas como Alien o Blade 
Runner ofrecieron una abigarrada mezcla de decorados sombríos y vesti-
dos que remitían a una modernidad sucia y un pasado omnipresente. 
Harrison Ford, en Blade Runner, lucía como un detective de la era clási-
ca —con abrigo de fi eltro— inspirado en el futuro, mientras que los pasa-
jeros de la nave de Alien llevaban ropas de faena, pues para ellos el futuro 
había dejado de ser deslumbrante hasta el punto de convertirse en una 
rutina de trabajo transformada en pesadilla. Los largos sobretodos negros 
de Matrix fueron atuendos de la posmodernidad.
Algunos géneros se ligan de modo determinante a cierto estilo de 
vestuario. En esos casos, el vestido forma parte de su iconografía. En la 
comedia sofi sticada, las prendas son emblemas de un mundo en el que 
importan sobre todo las superfi cies y el lujo, revelando el estatus del que 
las lleva.
Hay cineastas, como Federico Fellini, que realzaron el poder simbólico 
u onírico del vestuario. Su visión carnavalesca de la vida está expresada 
en esos vestuarios multiformes, de colores vivos y líneas extrañas que ve-
mos en Julieta de los espíritus, Roma, Casanova o Ginger y Fred. Junto con los 
decorados, los vestidos son elementos que nos separan defi nitivamente del 
realismo y nos enfrentan a un universo próximo a la ensoñación, no siem-
pre mágica; por el contrario, a veces cercana a la distorsión y lo grotesco.
En el cine, los actos de vestirse y desvestirse tienen una función expre-
siva de primer orden. Cuando Arnold Schwarzenegger cumple con el rito 
de ponerse las indumentarias y las armas de Terminator, lo que vemos es 
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el cumplimiento de una ceremonia, con su aparato y su código gestual. Lo 
mismo ocurre con el ritual de acicalamiento de John Travolta en Fiebre de 
sábado por la noche.
Por el contrario, cuando vemos un acto de degradación militar se 
cumple con el rito opuesto. El desabotonamiento cumple un simbolismo 
evidente. En El piano, de Jane Campion, la protagonista se desprende pro-
gresivamente de sus vestidos de crinolina, rígidos y victorianos. Y lo hace 
mientras se interna en el decorado agreste y conoce el deseo. El des vestirse 
es aquí una metáfora del descubrimiento del propio cuerpo.
El valor de las prendas
Hay prendas de vestir que resultan especialmente signifi cativas. Por ejem-
plo, los sombreros o los sobretodos, accesorios típicos del cine criminal. 
Su combinación, muchas veces destinada a ocultar antes que a abrigar, 
resultó indispensable a la hora de enmascarar la identidad de un asesino 
o sembrar de falsas pistas en el relato (foto 34).
Por otro lado, los sombreros han pasado a la historia acompañando 
el clima de una época o la mitología de una actriz. Allí está el caso de 
Audrey Hepburn, vestida por Hubert de Givenchy, que se amparaba en 
Foto 34. El buzo amarillo (valor expresivo de las prendas). Kill Bill: Vol. I.
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el uso de notorios sombreros, además de sedas y rasos, para inducir la 
ilusión de la chica de barrio que se transforma en cisne, como en Funny 
Face o Sabrina. Los guantes, en cambio, incitan las fantasías fetichistas, 
convocando a la provocación pura y simple. En Gilda, de Charles Vidor, la 
insinuante Rita Hayworth construyó su mitología sacándose lentamente 
los guantes, como un gesto sustitutorio del deshabillé, prohibido por la 
censura de la época. En La edad de la inocencia, de Martin Scorsese, Daniel 
Day-Lewis concentra todo su deseo en el acto de desabotonar los guantes 
de Michelle Pfeiff er. 
Los anteojos, a su turno, son accesorios polivalentes. En estilo tradi-
cional y espejuelos transparentes, tipifi can a los personajes como intelec-
tuales, tímidos o reprimidos. En Psicosis, la tensión que se cierne sobre la 
protagonista, Janet Leigh, se agudiza al confrontarse con un policía de 
carretera que porta unos anteojos impenetrables. En Perros del depósito, 
de Quentin Tarantino, los anteojos oscuros y los trajes negros de los pro-
tagonistas se asocian con la idea de su pertenencia a un clan peligroso, de 
marginales.
Los zapatos como parte de la indumentaria juegan un papel impor-
tante en el cine. Aparecen como partes del todo, por lo que asumen una 
función metonímica. Basta con ver, por ejemplo, las botas militares en-
lodadas para saber cuál es la suerte que corrió el batallón. En Acorazado 
Potemkin, Eisenstein concentra la dureza de la represión en las imágenes 
de las botas que bajan sin cesar ni dudar las escalinatas del puerto de 
Odessa. En las películas de Luis Buñuel, los indicios de la atracción sexual 
y el inicio del juego del deseo se sugieren mediante la mirada del seductor 
hacia los zapatos de su objeto de deseo (Él, Ensayo de un crimen, El diario de 
una camarera), cumpliendo en este caso el papel de elementos de atracción 
fetichista. 
Maquillaje
El maquillaje es también un elemento que complementa la presencia del 
actor. En el cine, la aspiración es lograr un maquillaje invisible, que no se 
note o perciba como tal en la pantalla. De allí que la labor del maquillista 
se limite mu chas veces a lograr un color de piel natural o a eliminar los 
brillos o sudores que traen consigo la exposición de los actores a largas 
horas bajo los sunlights. O acaso a realizar aplicaciones que compensen el 
color que absorbe la luz. Es tamos, en ese caso, ante un estilo de maquillaje 
de vocación realista, que aspira al logro de una naturalidad a ultranza. 
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En esa línea, los maquilladores se afanan en caracterizar a los persona-
jes con el fi n de que los actores luzcan verosímiles, sea en la vejez o en la 
lozanía simulada con afeites (foto 35).
Sin embargo, hay directores que eligen contrariar esta preferencia, tra-
ba jando un maquillaje notorio y recargado. Es el caso de Federico Fellini, 
tan ape gado a la exhibición de lo grotesco y lo extravagante. Del mismo 
modo, en películas de época, como Barry Lyndon o Relaciones peligrosas, los 
rostros empolvados y los lunares pintados, propios de los usos del siglo 
XVIII, re fuerzan la idea de un mundo de apariencias y mascaradas, donde 
la sinceridad en el trato no es una de las virtudes más frecuentes.
El maquillaje cinematográfi co se asocia estrechamente con el tipo de 
actor que lo usa. En general, las estrellas prefi eren un maquillaje que 
tiende a gla morizarlos [...]. Los actores realistas están menos interesa-
dos en el glamour, a menos que sus personajes sean en efecto glamo-
rosos. En un es fuerzo para sumergir su propia personalidad, algunos 
actores usan maquillaje para atenuar la familiaridad de sus rostros. 
Brando y Olivier se sienten a gusto usando falsas narices, pelucas, y 
prótesis distorsionantes [...] Los ac tores no profesionales usan menos 
maquillaje justamente porque son esco gi dos debido a su auténtica apa-
riencia física (Giannett i 1976).  
El cine que privilegia los efectos especiales tiende a incrementar la 
importancia del maquillaje, que adquiere entonces un valor cosmético 
eviden te, además de una cualidad deformante.
Foto 35. Estilo de maquillaje natural. Tiempos violentos (Pulp fi ction).
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La escenografía no solo cumple la función de aparecer como el entorno 
o el te lón de fondo de las acciones. Es, sobre todo, un elemento plástico 
que aporta a la composición del encuadre gracias a sus líneas, texturas y 
colores, a la vez que proporciona información, confi gura la atmósfera y 
sustenta el drama.
Interiores y exteriores
Las acciones de una película pueden desarrollarse en edifi caciones inte-
rio res (para escenas que ocurren de puertas adentro) o en localizaciones 
ex teriores (para las que se ambientan de puertas afuera). Es decir, dentro 
de in muebles o en paisajes naturales. Muchas veces esos paisajes, que so-
bre la pan talla lucen como en la naturaleza, son recreados en estudios in-
mensos que hacen las veces de campiñas, bosques o costa. En tales casos, 
los inmuebles que parecen sólidos y habitables son una ilusión de cartón-
piedra, acaso una fa chada de piezas móviles y paredes desmontables. Pero 
todos esos ambientes, con independencia de su naturaleza real o ar tifi cial, 
tienen la categoría de escenografía.
Los escenarios reales preexisten al rodaje y, tal vez, sobrevivi rán a él. 
Los artifi ciales se construyen, de modo expreso, para la fi lmación de la 
pe lícula y son los sets o platós dentro de los llamados estudios, o las cons-
trucciones levantadas al aire libre con el fi n de simular la apariencia de un 
paisaje real. 
La escenografía se concibe para cumplir con una función primordial, 
que es la de ambientar las acciones de una cinta. Cuando vemos incidentes 
que transcurren en escenografías que representan los lugares de recibo de 
una casa estándar, se trata de decorados que cumplen una tarea funcional. 
Los de talles escenográfi cos informan sobre la situación, estilo de vida o 
cos tumbres de los personajes.
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Cabe la posibilidad de que esa sala de apariencia doméstica, al variar 
la iluminación, el color o al disponer la cámara en determinado án gulo, se 
convierta en el escenario de un acoso o de una escena de suspenso. En ese 
caso, la escenografía cumplirá una función dramática o expresiva de pri-
mer orden. A su turno, mediando ciertas características de construcción o 
circunstancias dramáticas, ese lugar puede simbolizar la memoria de una 
época perdida, antes de la traumática ruptura familiar.   
Escenografías naturales 
Escenografía natural es el entorno de interiores o exteriores que preexiste 
en la naturaleza, o está hecho por la mano del hombre manteniendo una 
existencia independiente de la película.
El uso de ambientes naturales en un fi lme los convierte inmediatamen-
te en partes de una escenografía fílmica. En las películas épicas, por ejem-
plo, el de sierto, la pradera o el océano son espacios que recrean el marco 
de la acción, dotando de verosimilitud al relato, pero también son confi -
guraciones plásticas que informan sobre las características físicas de la 
naturaleza escarpada. Esos escenarios se convierten en representaciones 
del drama, fi guraciones de la lucha en tre el hombre y su medio (foto 36). 
Foto 36. Exteriores naturales. Hamaca paraguaya.
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Lo mismo ocurre con los fi lmes que dan cuenta de una realidad históri-
ca o geográfi ca o testimonian una situación social. Algunas cintas clásicas 
como Roma, ciudad abierta, de Roberto Rossellini, o La batalla de Argel, de 
Gillo Pontecorvo, convirtieron en escenografías las calles de la ciudad de 
Roma o los pasadizos laberínticos de la Casbah argelina, espacios pro-
picios para el escondite y la simulación y teatros de operaciones de gue-
rras libradas contra enemigos asentados en el suelo nacional. La Roma de 
Ladrones de bicicletas, a su turno, fue convertida por el realizador Vitt orio 
de Sica en una ciudad hostil, de callejuelas interminables y laberínticas 
que el protagonista, en busca de la bicicleta arrebatada, recorre sin espe-
ranzas, como si estuviera extrañado de una ciudad que le niega las herra-
mientas para realizar un trabajo de subsistencia.
Una disposición escenográfi ca similar se encuentra en cintas latinoa-
mericanas que representan calles y plazas de capitales desbordadas y vio-
lentas. El São Paulo de la cinta brasileña Pixote, el Medellín de la colombia-
na La vendedora de rosas o de La virgen de los sicarios, el México de Mentiras 
piadosas o Amo res perros, la Lima de Gregorio o Juliana, son escenografías ur-
banas de películas que muestran la de presión económica y la crisis social.
Pero no siempre las ciudades muestran sus costados más inermes. Al-
gunas han sido el marco de la idealización y el ensueño. Es el caso del París 
de tantos musicales norteamericanos, desde Sinfonía de París, de Vincente 
Min nelli, hasta Todos dicen te amo, de Woody Allen, en las que aparece co-
mo una ciudad mágica, escenario de todos los romances. Un París fi lmado 
con fi ltros rosados para dar consistencia visual a un imaginario poético 
particular.
Otras ciudades han sido contempladas con cuotas iguales de fascina-
ción o repulsión. Como la polivalente Nueva York, escenario infernal y 
nocturno de Taxi Driver o Vidas al límite, de Martin Scorsese, pero tam-
bién escenografía jubilosa y entrañable de Manhatt an, de Woody Allen. O 
Roma, que puede lucir como un inmenso decorado teatral o una sala de 
exposiciones (El vientre del arquitecto, de Peter Greenaway), un territorio 
por descubrir, con exaltación e ironía (primer episodio de Caro diario, de 
Nanni Morett i) o un lugar donde la marginalidad ha sentado sus raíces, 
como en Accatone o Mamma Roma, de Pier Paolo Pasolini.
Algunos géneros impusieron, por costumbre y uso permanente, el 
re curso a los escenarios naturales. Los policiales realistas, por ejemplo, 
aprovecharon el desorden urbano, la presencia de las auténticas líneas 
verticales de los edifi cios, las calles oblicuas y los callejones irregulares 
de ciudades reales pa ra enmarcar sus acciones. Es el caso de Contacto en 
Francia o Vivir y mo rir en Los Ángeles, de William Friedkin.
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Se suele aprovechar las características físicas de los escenarios natu-
rales: la calidad del clima, el tono de la luz, la presencia de la lluvia o la 
nieve. En Fargo, de Joel Coen, el ambiente invernal y los grandes espacios 
nevados resultan inusuales en una película criminal. Y es que ese género 
prefi rió ambientarse en las grandes ciudades y, dentro de ellas, en lugares 
oscuros, marginales (garitos, bares, prostíbulos clandestinos), claustro-
fóbicos y fatales. Jugando con las convenciones, el director de Fargo con-
vierte la nieve y el frío en presencias lacerantes y trampas fatales para sus 
protagonistas. En las películas del realizador afroamericano Spike Lee, 
las ca lles de Nueva York son un universo donde se fusionan los compor-
tamientos privados y los públicos. Filmes como Do The Right Thing, Jungle 
Fever o Crooklyn nos muestran aceras del Bronx o de Brooklyn transforma-
das en espacios donde los personajes se socializan y afrontan las duras 
pruebas de la supervivencia (foto 37).
Las llamadas road movies —o “cintas de carretera”— emplean de modo 
exhaustivo los decorados naturales. En estas historias de pe regrinaje a tra-
vés de las vías y caminos de los Estados Unidos, vemos a los herederos de 
la vocación nómada de los vaqueros de tantos westerns clásicos: buscan 
escapar de su pasado lanzándose en viajes sin me ta ni destino. En ellas 
se reelabora una de las grandes mitologías del cine norteamericano, la de 
la libertad individual identifi cada con la errancia, te niendo como centro 
el escenario del paisaje abierto. Cintas como Busco mi des tino, de Dennis 
Hopper; Paris Texas, de Wim Wenders; Thelma y Louise, de Ridley Scott ; 
Corazón salvaje, de David Lynch; Un mundo perfecto, de Clint Eastwood, son 
ejemplos cabales de la conversión del escenario natural en objeto dramá-
tico de la acción.  
Pero también las acciones que transcurren en interiores, bajo techo y 
al abrigo de cuatro paredes, pueden ser fi lmadas en escenarios naturales. 
La con di ción para ello es que preexistan a la fi cción. Buena parte del cine 
contempo ráneo transcurre en escenarios reales: los interiores de apar-
tamentos, restaurantes, centros comerciales. Lugares cotidianos, a veces 
banales en su diseño y apariencia. Son los ambientes preferidos por la 
comedia romántica, que enmarca el juego de atracciones y desavenencias 
de sus protagonistas en espacios de ese tipo. Una de las secuencias más 
celebradas de Cuando Harry conoció a Sally, la del orgasmo fi ngido por Meg 
Ryan, transcurre en un conocido restaurante neoyorquino y son abundan-
tes las cintas que presentan a los protagonistas pa seando por los centros 
comerciales de las urbes actuales. 
No solo los fi lmes de género se orientan al uso de los interiores natu-
rales, también lo hacen algunos directores que fi lman cintas personales. 
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Eric Rohmer, Maurice Pialat, Woody Allen o Nanni Morett i ambientan sus 
películas en escenarios que no lucen cualidades extraordinarias ni belle-
za es pecial: interiores de casas campestres, dormitorios de algún condo-
minio urbano, el balcón de un departamento sobre cualquier avenida de 
una ciudad. Y es que sus estilos fílmicos tienden a la naturalidad hasta el 
punto de rechazar los artifi cios, la recreación de ambientes o la edifi cación 
de sets, lo que les lleva a prescindir de la escenografía artifi cial. Sabido es 
que Woody Allen ha fi lmado los interiores de algunas de sus cintas en su 
propio departamento de Manhatt an (foto 38).
Un uso especialmente creativo de los escenarios naturales es el que 
lle vó a cabo el italiano Pier Paolo Pasolini en películas como El evangelio 
según Mateo, Medea, Edipo Rey o Las mil y una noches. Recreó episodios his-
tóricos o relatos mitológicos clásicos en parajes desérticos, calcinados, a 
me nudo paupérrimos, de países africanos. Territorios que para el imagi-
nario occidental remiten a los decorados del inicio de los tiempos o a los 
orígenes de nuestra cultura. Un tratamiento igualmente interesante es el 
que realizó el norteamericano Martin Scorsese al ambientar en Marruecos 
la historia evangé li ca de La última tentación de Cristo, como un modo de 
reforzar el carácter ás pero y primitivo de una cultura en formación. 
Foto 37 . Exteriores de ciudad. Ghost world.
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Escenografías artifi ciales 
Las escenografías artifi ciales, en cambio, son ambientes de interiores o 
exteriores construidos para la película. En las industrias fílmicas más 
desarrolladas se construyen en sets o platós de los estudios, es decir en 
locales dispuestos para el rodaje de las diversas escenas de una película. 
Insonoros, pre parados para absorber las vibraciones sonoras, iluminados 
con materiales incandescentes, los estudios permiten un grado de control 
muy amplio sobre la textura visual, el color y los resultados técnicos de 
una cinta (foto 39). 
Existen géneros cinematográfi cos como el fantástico en su vertiente 
sobrenatural —horror— o de anticipación científi ca —la ciencia fi cción—, 
el musical, el cine criminal urbano, que se asocian a los decorados artifi -
ciales edifi cados en estudios. Son géneros que potencian el artifi cio del 
mundo mostrado o evocan un período histórico preciso o incrementan la 
sofi sticación o extrañeza del universo recreado. Como en Blade Runner, de 
Ridley Scott , o Los Ángeles al desnudo, de Curtis Hanson. Ambas recrean 
el ambiente de la ciudad de Los Ángeles. Pero mientras que Blade Runner 
ofrece una visión futurista y apocalíptica de la urbe sobrepoblada y con-
taminada, la otra propone una mi rada retrospectiva de la ciudad durante 
Foto 38. Interiores. Los abrazos rotos.
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la década de 1950. La reconstrucción urbana de Los Ángeles al desnudo no 
es tan puntillosa desde el punto de vista de la verosimilitud histórica ya 
que busca reproducir un ambiente mítico, cargado de referencias cultura-
les extraídas del cine, la literatura y las artes plásticas. Por eso recurre a 
exponer la “artifi cialidad” consustancial de los decorados concebidos para 
la película. El estilo escenográfi co de Blade Runner combina un ambiente 
futurista o prospectivo con detalles anacrónicos muy marcados. La acción 
transcurre en un futuro en el que nada, ni muebles ni inmuebles, reluce ni 
se muestra como nuevo o fl amante; por el contrario, tanto las fachadas de 
los edifi cios como el mobiliario y los vestidos de los personajes tienden a 
dar una apariencia de uso excesivo.
Lo mismo sucede cuando los decorados potencian los fi lones irreales, 
sobrenaturales u ominosos de la fi cción. Es el caso de los decorados del cine 
de horror o el musical, como el gabinete en el que se crea a Frankenstein 
(en cualquiera de sus versiones), la mansión de Drácula o el mundo soñado 
del musical Brigadoom. Las cintas de fantasmas, como Posesión satánica (The 
in nocents), La maldición o Los otros, también ponen al decorado artifi cial en 
el centro dramático de la acción al recrear mansiones góticas, estancias en 
penumbra, escaleras de formas caprichosas, lugares hasta donde nunca 
llega la luz. 
Foto 39. Escenografi a artifi cial. Iván el terrible.
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Los decorados artifi ciales son elegidos también por los directores que 
pre fi eren ponerse al abrigo de las contaminaciones de la realidad. Una 
pelí cu la como El olor de la papaya verde, del vietnamita Tran Anh Hung, 
recrea el universo de emociones, sensaciones, olores y colores del pasado 
de una ciu dad del Oriente gracias a la discreta falsedad de las apariencias 
que impone el decorado artifi cial. Impresiones de cálida sensualidad que 
se perciben también en una cinta como El amante, de Jean-Jacques Annaud. 
Pero los escenarios artifi ciales no solo remiten a un mundo irreal u oní-
rico. También se apela al rodaje en estudios cuando se requiere controlar 
mejor la luz y, en general, las condiciones generales del rodaje. Por eso, 
bien puede reconstruirse en el set o plató un departamento neoyorquino 
o un in te rior cualquiera, por más banal o cotidiano que parezca. Los esce-
narios artifi ciales recrean también espacios exteriores, como las calles de 
un pueblo, un bosque o una ciudad costera, edifi cados en un estudio. Hay 
que descartar por eso la identifi cación mecánica de los decorados artifi cia-
les con las edifi caciones interiores.
Escenografías virtuales
Como el sonido y el color, la incorporación de los efectos visuales digitales 
han señalado un hito en la historia de la expresión cinematográfi ca y en la 
maduración y crecimiento de la industria fílmica. No es posible imaginar 
a una buena parte de las películas actuales sin escenografías virtuales, 
creadas mediante programas informáticos.  
Shilo T. McClean, en su libro Digital storytelling: The narrative power of 
visual eff ects, distingue hasta ocho tipos de empleos de los efectos visuales 
digitales, entre los que están los usos ilusionistas, para construir ambien-
tes, escenarios, lugares o edifi cios del pasado, como el Coliseo Romano 
en Gladiador, o la ciudad de Troya, hasta los usos hiperrealistas, creando 
ambien tes del presente, metrópolis acosadoras, como la de Batman, caba-
llero de la noche, pasando por los usos “fantásticos” en la fi guración de re-
presentaciones “suprarrealistas” de mundos extraños, como los de La ciu-
dad de los niños perdidos, la luna Pandora de Avatar, o los paisajes recorridos 
por la Alicia en el país de la maravillas concebida por Tim Burton. 
Funciones de la escenografía 
Las escenografías, sean naturales, artifi ciales o virtuales, preexisten-
tes al rodaje o edifi cados para la película, cumplen funciones diversas. 
Enumeramos algunas.
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• La escenografía provee información esencial sobre el lugar, tiempo, 
me dio social y condiciones en las que se desarrolla la acción. Gracias 
a sus cualidades materiales, formas, estilos visuales y texturas, a un 
gol pe de vista la escenografía nos permite conocer si la acción fílmi-
ca transcurre en la ciudad o en el campo, en alta mar o en el desierto, 
en el espacio aéreo o en las profundidades de una mina. Si estamos 
en la antigüedad, en el siglo pasado, en el presente o en un futuro 
in de terminado o remoto. O acaso en un palacio o en un tugurio. 
También proporcionan informaciones sobre las características cul-
turales, las condiciones físicas o la ubicación social de los personajes 
que habitan allí. Es la función denotativa de la escenografía. 
En Naranja mecánica, de Stanley Kubrick, por ejemplo, las super-
fi cies lustrosas y plásticas del bar donde se reúnen el protagonista y 
sus violentos amigos y las líneas que diseñan las perspectivas muy 
mar cadas de la casa donde asaltan al escritor y violan a su esposa 
nos remiten a un mundo futurista, deshumanizado y violento, do-
minado por Thanatos.
• La escenografía ayuda a crear la ilusión de profundidad o de espa-
cio en tres dimensiones que está en la base del cine occidental. En 
los inicios del cine de fi cción argumental los decorados eran telones 
pintados, ajenos al relieve y la profundidad. La cámara, siempre en 
disposición frontal, se limitaba a registrar a los actores desarrollan-
do su trabajo delante de estos telones de fondo, en el sentido más 
literal de la expresión. Las ventanas, las molduras o las salientes de 
la ar quitectura de las escenas desarrolladas en interiores aparecían 
pintadas en la pared, ya que a los cineastas no parecía importarles 
la exploración del volumen de los objetos. 
Poco a poco, hacia la segunda década del siglo XX, la idea de la 
escenografía reconstruida con fi nes expresivos fue ganando presen-
cia. La mo vilidad creciente de la cámara impuso una nueva con-
cepción de los decorados. Gracias al uso intensivo del travelling y 
su capacidad para penetrar el espacio, analizándolo, se vio que los 
decorados eran territorios explorables, con esquinas, ambientes di-
versos y hasta recovecos por recorrer y descubrir. 
La disposición de los realizadores de aceptar el uso de variados 
án gulos de toma, incluidas las tomas desde una posición oblicua, 
ayu da ron a la paulatina diversifi cación y complejidad de la esce-
nografía. En Hollywood (en la película Intolerancia, de David W. 
Griffi  th, la cá mara penetra por los inmensos escenarios babilóni-
cos) o en el ci ne épico italiano (sobre todo en Cabiria, de Giovanni 
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Pastrone), los decorados ayudaron a apuntalar la ilusión del espec-
táculo, mejor cuan to más suntuoso.
Desde entonces se desarrolló una especialización en el arte de 
la cons trucción de escenografías. El efecto ilusionista pretendió re-
construir de modo plausible los espacios geográfi cos conocidos por 
los es pectadores o acaso algunos territorios imaginarios que podían 
aceptarse como verosímiles. Dentro de los estudios de Hollywood, 
pero también en Francia (durante los años del llamado “realismo 
poé tico” de los años treinta), Italia y en las demás industrias cine-
matográfi cas del mundo, se buscó edifi car espacios tridimensiona-
les, a veces con ayuda de maquetas y miniaturas, lo que acentuaba 
un efecto de irrealidad y de estilización que se conoció como el “aire 
de estudio”. La preocupación central de los directores artísticos de 
los años treinta y cuarenta no se centró necesariamente en la fi deli-
dad escrupulosa a la realidad. Trataron más bien de crear una sen-
sación de verdad a partir de la reproducción de la profundidad del 
espacio, de las líneas de fuga de la perspectiva, de la nitidez de los 
ángulos de esa arquitectura que era el marco de la acción.
En la posguerra, la concepción de la escenografía cambió. El ro-
daje en exteriores naturales, convertido en palabra de orden a par-
tir del su ceso internacional de las películas neorrealistas italianas, 
como Roma, ciudad abierta, acentuó la ilusión del realismo y verdad 
am biental. El desafío era crear decorados capaces de producir la ilu-
sión de la cotidianidad o la espontaneidad y hacer reconocibles las 
calles y plazas de cualquier ciudad, sin lucir afeites estéticos noto-
rios. Los nuevos cines de las décadas de 1960 y 1970 —lo mismo en 
Brasil que en Checoslovaquia, en Francia que en Estados Unidos— 
reivindicaron la concepción del decorado como símil de la realidad.
Sin embargo, a partir de la década de 1980, como consecuen-
cia de la he gemonía de géneros como el horror o la ciencia fi cción
—poten cia dos por el perfeccionamiento creciente de los efectos es-
peciales y los trucajes de todo tipo y naturaleza— y gracias a los 
afanes de estilo de ciertos cineastas, la presencia de los decorados 
construidos, ca paces de hacer notorio su artifi cio o su sofi sticación, 
volvieron a ser visibles. Es el caso de cintas como El cuarto verde, de 
Francois Truff aut, La luna sobre el arroyo, de Jean-Jacques Beineix, los 
fi lmes del alemán H. J. Syberberg, El cuervo y Ciudad en tinieblas, de 
Alex Proyas. A partir de la década de 1990, las escenografías virtua-
les dominaron en películas como Inteligencia artifi cial, La guerra de los 
mundos, Avatar, El príncipe de Persia, entre otras. 
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• La escenografía cumple un papel de primer orden en la creación de 
efec tos de estilización formal. Fue en Alemania que el decorado em-
pezó a afi rmarse como un elemento capaz de trascender la estricta 
re construcción realista o ilusionista de las cosas. En la cinta expre-
sio nista El gabinete del doctor Caligari (1920), los decorados su gerían 
los estados alterados del alma, mediante la irregularidad de sus 
formas y contornos y la quiebra de las líneas horizontales. Era un 
mundo de perspectivas irreales que muy pronto se difundió co mo 
alternativo al realismo, cercano por eso a una visión apegada al ar-
te moderno. Se le llamó caligarismo. Desde entonces, los decorados 
han potenciado las posibilidades de estilización de la realidad. 
• La escenografía da forma tangible al clima y tono de una película. 
Así, las paradójicas impresiones de amplitud y claustrofobia que 
pro vocan los decorados en las cintas de Orson Welles, como El ciu-
dadano Kane o El proceso, o el minimalismo y austeridad de las cintas 
de Dreyer, Bresson, Jim Jarmusch o Aki Kaurismaki están dados por 
el barroquismo de las formas de los escenarios, en el caso del pri-
mero, y por la desnuda cualidad de los fondos escenográfi cos en los 
otros. 
La escenografía infl uye en la percepción de la atmósfera de un 
lugar. Para ello es importante apreciar las texturas de las materias 
de las que están hechos los decorados, así como su estado de conser-
va ción. El modo en que se distribuye la luz sobre ellos y el croma tis-
mo de sus ambientes, aportan también a la confi guración del espíri-
tu del lugar. Existe una dimensión emocional vinculada con la reac-
ción del espectador enfrentado a la cualidad de los materiales que 
conforman un decorado. El ambiente futurista de un bar del si glo 
XXIII, imaginado con placas de algún material sintético, liso y abri-
llantado, no causa la misma reacción o efecto que el clásico y añejo 
bar enchapado de madera. La impresión de fi delidad a las esencias 
clásicas del estilo de la arquitectura y mobiliario de las edifi caciones 
campestres británicas que ofrecen películas de James Ivo ry como 
Howards end o Lo que queda del día se debe al empleo es cenográfi co de 
materiales como la madera, los empapelados y el cro matismo apa-
gado de ellos.
• La escenografía se integra al universo de convenciones de un gé-
nero o al sis tema estético del director. La escenografía surcada por 
sombras si niestras son típicos del cine de horror clásico, tan impreg-
nado de elementos visuales góticos. Del mismo modo, el cine de 
aventuras de to dos los tiempos ha aprovechado los decorados natu-
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rales para capturar el color del cielo y del mar por donde surcan los 
veleros piratas.
Pero más allá de las exigencias formales de los géneros, la 
persona li dad de determinados autores han llevado a trabajar dife-
rentes conceptos de escenografía. Federico Fellini, fi lmando siem-
pre al abrigo de los estudios Cinecitt á en Roma, no temió lucir el 
carácter artifi cial, de cartón-piedra de sus edifi caciones, en cintas 
sobre el pasado de la Roma clásica, en Satiricón, o en la ciudad de 
provincia que le vio nacer, en Amarcord. 
• La escenografía adquiere las características simbólicas que le im-
prime la realización. Y en el curso de la historia del cine, escaleras, 
puertas y ventanas fueron objetos escenográfi cos capaces de con-
notar ideas di versas. Elemento arquitectónico fundamental del cine 
que aspira al ba rroco (en las cintas de Max Ophüls, Orson Welles, 
Joseph L. Mankiewicz), las escaleras fueron elementos del decora-
do usados con in tencionalidad dramática precisa, como expresión 
de la geometría del ascenso hacia la cúspide o del descenso a las 
profundidades. Me táfora de las jerarquías sociales inamovibles, en 
el marco escenográfi co de las escaleras se juegan situaciones impor-
tantes. Desde lo alto de las escaleras, el dictador habla a su pueblo; la 
seductora des ciende, escalón por escalón, para subyugar a su presa; 
al pie de las escaleras se enfrentan las atracciones y rechazos de los 
amantes pa sionales de Lo que el viento se llevó. 
En El acorazado Potemkin, de Eisenstein, las escaleras del puer-
to de Odessa, en su disposición vertical y su amplitud escénica, se 
convier ten en el escenario de la reunión del pueblo en apoyo de los 
marineros insurrectos. Allí se unen gentes de todas las clases so-
ciales y jerarquías: los burgueses y los trabajadores; los jóvenes y 
los an cianos; los niños y los paralíticos. De pronto, esa capacidad 
abarcadora del escenario se torna amenazante, poniendo en riesgo 
la se guridad y la vida de todos. Las tropas del zar bajan las escale-
ras dis pa rando contra el pueblo. Un travelling descendente afi rma 
la im presión del grupo humano que se abisma. El horror se asocia 
con la idea de la caída violenta, de los cuerpos que ruedan las esca-
leras o del coche de un bebé que se desliza sin control. La idea de 
esa trayectoria descendente, en el mismo sentido que la dirección 
de los es calones, asume un papel fundamental como preámbulo de 
lo que vendrá: las imágenes opuestas del pueblo que se levanta, los 
marineros que responden, los símbolos del poder autocrático que se 
de rrumban gracias a los cañones del Potemkin.
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Otro elemento escenográfi co empleado a menudo con fi nes ex-
presivos son las puertas. En algunos casos aparecen como fronteras 
que no se pueden franquear a riesgo de encontrarse con lo prohibi-
do o lo obsceno. ¡Cuántas elipsis alusivas a la relación sexual se han 
re suelto mediante el púdico batir de unas puertas que se cierran! En 
otros casos, las puertas aparecen como la antesala de las ilusiones 
de libertad. En las películas del género carcelario, ellas son el um-
bral de la realización de los deseos de fuga. A veces, son intermedia-
rias entre el pasado y el presente o entre la realidad y la ilusión. La 
imagen de franquear una puerta asume, en esos casos, una caracte-
rística expresiva fundamental. 
Las puertas son elementos esenciales en el cine de horror, de sus-
pen so o espionaje. El misterio tras la puerta; el secreto al que no se 
puede acceder a causa de una llave esquiva, son situaciones típi-
cas del género de misterio. El brusco ruido de una puerta que se 
cierra con violencia puede ser también el preámbulo de horrores 
indecibles. Hitchcock, en Cuéntame tu vida, utilizó la imagen de las 
puertas abriéndose de par en par como una metáfora del acceso al 
in consciente. 
Las ventanas son otro elemento escenográfi co que cumple una 
función expresiva. Dada su forma, una ventana duplica las dimen-
siones del encuadre. Ver la imagen de alguien contemplando la rea-
lidad a tra vés de una ventana es participar de la experiencia del 
apreciar un doble encuadre. 
La escenografía muchas veces se libera de los personajes que lo 
habitan y se ofrece como un espacio autónomo, donde el mobiliario 
y el co lor tienen un valor en sí. Hay cineastas barrocos que prefi eren 
las pers pectivas distorsionadas, los espacios poblados de estatuas y 
de or namentos diversos, las estancias cubiertas por tules, los rostros 
en trevistos a través de gasas. 
Estilos escenográfi cos
En el campo de la creación de la ilusión a través de la escenografía, nos 
en contramos con diversos estilos escenográfi cos.
En primer lugar, el estilo realista que refuerza la impresión general de 
ve rosimilitud ambiental o histórica que nos propone la cinta. Un mode-
lo de este estilo escenográfi co se produjo en Italia al acabar la Segunda 
Guerra Mun dial. En efecto, los cineastas italianos hicieron la crónica de 
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su país de vastado fi lmando en las calles de las principales ciudades. En 
cintas como El lustrabotas o Umberto D, las avenidas y plazas de la ciudad 
de Roma, con su tráfi co intenso de autos y peatones que deambulan en 
busca de un lugar para trabajar, son esenciales para enmarcar la “verdad” 
de la trama y el realismo del tratamiento dramático. Lo mismo ocurrió con 
las películas fundadoras de la llamada Nueva Ola francesa de fi nes de los 
años cincuenta. El París de A bout de souffl  e o Los 400 golpes es una ciudad 
habitual, cotidiana, fi lmada con acentos documentales, lejos de los afanes 
de embellecimiento de la ciudad que se muestran en las cintas musicales 
norteamericanas o en las que quisieron dar la imagen mítica de la ciudad. 
Cintas peruanas como Cuentos inmo ra les, Caídos del cielo, Días de Santiago o 
Paraíso dieron cuenta de las di fe rencias geográfi cas, sociales y culturales 
en los diversos barrios y ambientes de la capital peruana apelando a la 
“verdad” de sus calles, avenidas e interiores naturales.
Similares afanes realistas se perciben en películas fi lmadas en interio-
res, en estudios e incluso ambientadas en el pasado. Cintas como La edad 
de la ino cencia o Lo que queda del día buscan recrear con minucia verista 
los am bientes del Nueva York aristocrático de inicios del siglo XX o la 
Inglaterra en los días previos a la Segunda Guerra Mundial. En algunos 
fi lmes “catástrofe” co mo Día de la independencia o Godzilla, las maquetas 
reducidas del decorado reproducen con detalle fi dedigno los rascacielos y 
los puentes de alguna gran ciudad norteamericana reducidos a escombros 
por obra de la amenaza sobrenatural.  
Es conveniente recordar una observación de David Bordwell y Kristin 
Thompson: “El realismo en los decorados es en gran medida una cues-
tión de convenciones visuales. Lo que nos resulta realista hoy en día 
puede muy bien parecerle enormemente estilizado al público del futuro” 
(Bordwell y Thompson 1995).
Una segunda opción consiste en obtener la ilusión a partir de una es-
cenografía estilizada. En ese caso, el apego a la exactitud histórica o a 
la verosimilitud del realismo fotográfi co de la actualidad será menor. Un 
decorado estilizado pue de adoptar algunos rasgos de la realidad verifi -
cable para proceder a distor sio narlo. Es el caso de los decorados de las 
películas ambientadas en la an ti güe dad clásica. La magnifi cencia y el es-
tilo suntuoso de los interiores de Cleo pat ra, El Cid o el palacio de Ramsés 
en Los diez mandamientos, suponen una nue va lectura de los cánones de 
representación de la antigüedad realizada des de el punto de vista especta-
cular de Hollywood. Lo mismo ocurre en las clásicas películas de Serguei 
Eisenstein, Alexandr Nevski e Iván el Terrible. La si me tría de los decorados 
y palacios que vemos en la primera resalta la expresión ar quitectónica 
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del mundo marcial, de exaltados sentimientos patrióticos a los que rinde 
culto la película. En el segundo caso, los muros del Kremlin se convierten 
en una pantalla que refl eja las dramáticas e inmensas sombras proyecta-
das por los personajes de este drama sobre el poder absoluto y la trágica 
soledad que trae consigo. Muchos años después, en Drácula de Bram Stoker, 
Francis Coppola reelaboró esta dimensión fantasmática de los muros de 
un decorado convertido en pantalla donde se proyectan las ominosas 
fantasías de un vampiro. En el cine peruano, La teta asustada, de Claudia 
Llosa, da cuenta del mundo de los desplazados andinos en la Lima de las 
fusiones culturales mediante la estilización, contrastando la escenografía 
natural con trampantojos escenográfi cos diversos.      
La dirección artística
El responsable técnico del diseño escenográfi co es el director artístico. Es 
el especialista que adopta, junto con el director de la película, las decisio-
nes relativas al estilo y demás características visuales del diseño esceno-
gráfi co. Para ello tiene en cuenta las características de la historia, a efecto 
de de ter minar su ubicación en el tiempo, su género y el tipo de tratamien-
to visual que le dará el director, de acuerdo con su sensibilidad y preferen-
cias, que pueden ser realistas o inclinadas a la estilización.
Por cierto, el director artístico también colabora con el director de foto-
gra fía. Al diseñarse la iluminación de una escena se tienen en cuenta las 
ca rac terísticas físicas y luminosas de los decorados. En el caso del cine en 
color esto es fundamental, ya que el clima del entorno es importante para 
diseñar el tono de los objetos o personajes que son el centro de atención 
de una se cuencia. 
El director artístico mantiene relaciones creativas estrechas con el di-
rector de fo to grafía y los responsables del mobiliario, vestuario y maqui-
llaje. La concepción cromática de una película no depende solo del tipo 
de negativo usado o de la iluminación. Infl uye también la concordancia 
entre todos los elementos vi suales, entre los que destaca la escenografía. 
Al respecto, es ilustrativo el si guiente testimonio del director de fotografía 
Néstor Almendros (1983):
Los paisajes, los decorados, imponen un cierto estilo a una película. 
Cuando Rohmer y yo fuimos a la región de Annecy, en busca de si-
tios para el rodaje de La rodilla de Claire, me expuso su deseo de que 
la imagen tuviera un es tilo “Gauguin”. Quería que las montañas apa-
recieran lisas y azules sobre el lago, quería colores uniformes. Lo que 
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nos hizo pensar en Gauguin fueron las superfi cies planas, verticales u 
horizontales, sin perspectivas, de co lores puros, que existían en aquel 
lugar (Talloires). Para armonizar el efecto pictórico deseado, se diseñó 
el vestuario en consecuencia. Los intérpretes lle van ropas de colores 
uniformes. De haber telas estampadas, eran sólo con fl ores, como en 
Gauguin [...].
El director artístico es un jefe de área o de unidad (la unidad de arte) en 
la producción. Forman parte de esa unidad, además, el escenógrafo, que 
dirige la construcción del aparato arquitectónico que compone el decora-
do artifi cial; el ambientador, que decora los escenarios y dispone en ellos 
el mobiliario que mejor concuerda con el color y texturas del ambiente 
imaginado para las escenas; el diseñador de vestuario, que dirige la labor 
de modistos y costureras, y el maquillador y sus asistentes.
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El sonido es parte indesligable de esa unidad audiovisual que es una pe-
lícula. Está incorporado en la llamada banda sonora y se presenta como 
una combinación de elementos múltiples: ruidos, voz humana, música. La 
mezcla de ellos da lugar a la composición sonora que acompaña siempre 
la percepción visual, aun cuando la pantalla se mantenga oscura, como 
ocurre en algunas películas experimentales. La percepción fílmica es au-
diovisual y se sustenta en combinaciones entre imágenes y sonidos que 
crean efectos expresivos.
Solemos creer que el sonido es acompañante natural de la imagen dada 
la perfecta sincronía entre las dimensiones visuales y acústicas que per-
cibimos en nuestra experiencia ordinaria. Sin embargo, aun cuando esa 
sincronía no se dé, el sonido es una fuente de sentido esencial y su presen-
cia en la banda sonora es el resultado de una intervención expresiva del 
realizador.
Los sonidos enriquecen nuestra percepción. Son los componentes no 
icónicos del universo audiovisual y brindan información acerca de los ele-
mentos del encuadre. Durante sus primeras tres décadas de existencia (en-
tre 1895, año de la primera función pública del Cinematógrafo Lumiére, y 
1927, en que se ofreció la primera proyección de una película con sonido 
sincronizado), el cine tuvo la difi cultad práctica de registrar el sonido. Fue 
en el período del cine silente o cine mudo. Ahora bien, en esa época el 
cine no era absolutamente silencioso. Las películas eran acompañadas por 
melodías tocadas al piano en los cines pequeños, o por grupos musicales 
en las salas más grandes.  
En 1927 el cine dio el salto al sonido perfectamente sincronizado, pese 
a que la gran producción parlante se lanzó a los mercados recién a partir 
de 1929. La sincronización audiovisual, en el sistema del sonido óptico, 
se consiguió mediante el registro del sonido, de modo analógico, al lado 
izquierdo de la banda de imágenes. El sonido óptico “es una imagen fo-
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tográfi ca de las modulaciones de sonido. Una lámpara (exciter lamp) del 
proyector convierte estas modulaciones en la reproducción de los sonidos 
originales” (Beaver 1994). 
En la década de 1950, el sonido magnético se tornó la regla general en 
el proceso de grabación, mezcla y montaje de sonidos, pero no en el campo 
de la exhibición. Y es que las salas de cine solo se encontraban equipadas 
con proyectores dispuestos para la lectura óptica del sonido. Aclaremos 
que en el sistema magnético, el sonido se fi ja en una zona de la banda de 
imágenes, al extremo opuesto del área de perforaciones de la cinta —las 
que permiten el arrastre de la bobina en el mecanismo del proyector—, so-
bre partículas de óxido de hierro, sin alteraciones visibles en su superfi cie 
y con una calidad y defi nición superiores a las del registro óptico.
En épocas recientes, a partir de los años noventa, el sonido numérico 
o digital ha ganado terreno tanto en el campo del proceso de grabación, 
mezcla y montaje del sonido como en el de la proyección de películas. El 
sonido digital ofrece una fi delidad superior a través de la conversión del 
sonido en una serie de códigos binarios que luego son leídos, convertidos y 
amplifi  cados por una computadora sin que se produzca distorsión alguna. 
A diferencia de los registros de sonido tradicionales, que deterioraban 
su calidad en los procesos de edición y mezcla de las bandas, en el registro 
digital se mantiene la claridad acústica de la banda sonora original con 
independencia del número de transferencias que se hayan realizado hasta 
la consecución de la pista fi nal. Cintas como Jurassic Park, El mundo perdido 
y Rescatando al soldado Ryan de Steven Spielberg; Titanic, Armagueddon, la 
saga de La guerra de las galaxias (en su versión reeditada en 1997 y en los 
otros epi sodios), Gladiador, El señor de los anillos, Avatar, Alicia en el país 
de las maravillas, han aprovechado al máximo esta fi delidad para lograr 
efectos de sonido que logran despertar tanta atención como la dimensión 
espectacular de sus efectos visuales. 
Generación del sonido 
El sonido o, más exactamente, las ondas sonoras, son producidas por los 
estados sucesivos de compresión y de descompresión del aire ambien-
tal. Esas ondas sonoras son captadas por un micrófono. A comienzos 
del cine sonoro, se utilizaban micrófonos eléctricos a carbón, sólidos 
pero muy sensibles a los ruidos parásitos; no se usaron más desde 1935 
(el fi lme Cantando bajo la lluvia, de Donen y Kelly, 1952, ofrece excelen-
tes escenas que ilustran las difi cultades que presentaban la utilización 
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de esos micros). Actualmente, se utilizan micrófonos electrodinámicos. 
Pueden ser direccionales, es decir que poseen la posibilidad de selec-
cionar los sonidos a registrar en una dirección determinada. Permiten 
también una curva de frecuencia que corresponde a la de la oreja hu-
mana [...]. El sonido captado por el micrófono es luego amplifi cado. Es 
en este período que las posibilidades de intervención del operador del 
sonido se revelan más grandes, gracias a la utilización de fi ltros que 
permiten ‘esculpir’ los sonidos, de trabajar su materia, ampliando por 
ejemplo ciertas frecuencias. El sonido amplifi cado es después modula-
do. Es en la fase de la modulación que el sonido se convierte en un soni-
do fílmico propiamente dicho. La modulación consiste en transformar 
la corriente eléctrica variable, captada por el micro y amplifi cada, en 
fl ujo luminoso para el sonido óptico o en fl ujo magnético para el sonido 
magnético (Collet et al. 1980). 
El proceso técnico descrito en la cita anterior nos permite comprender 
el proceso de registro del sonido. En una película podemos encontrar dos 
tipos de “toma de sonido”. En primer lugar, el llamado sonido de estudio; 
en segundo, el sonido directo.
El sonido de estudio es aquel que se registra en una cabina de graba-
ción insonorizada y aislada de reverberaciones, lo que permite mantener 
un control muy ajustado de la calidad de la grabación, así como la posi-
bilidad de eliminar los sonidos parásitos o indeseados que se encuentran 
en la naturaleza. Los trabajos solventes de “sonido de estudio” tratan de 
perfeccionar la ilusión de perspectiva sonora, modulando la lejanía o cer-
canía de las fuentes.  
Por el contrario, el sonido directo consiste en la grabación del sonido 
en el momento y el lugar mismo del rodaje. El sonido se registra al mismo 
tiempo que la cámara lo hace con las imágenes. En esos casos tanto el ro-
daje como la grabación del sonido pueden llevarse a cabo en un set aislado 
del exterior, perfectamente protegido de las circunstancias del entorno, o 
en un decorado natural. 
En el primer caso, los actores dialogan en un estudio ad-hoc, que puede 
representar una ambientación de interiores o de exteriores. En el segun-
do caso, la grabación del sonido directo se realiza en un ambiente natu-
ral, preexistente al rodaje, que puede estar saturado con ruidos parásitos, 
ambientales, naturales o culturales. Lo que defi ne el sonido directo es la 
oportunidad de su registro. Debe ser simultáneo con la fi lmación.
En ambos casos, las condiciones de rodaje son distintas, así como lo 
son sus efectos y resultados expresivos. Si el sonido de estudio o de ca-
bina tiende a crear una impresión de irrealidad en el ambiente sonoro, 
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el sonido directo busca “naturalizar” ese ambiente acústico, aportando a 
las situaciones un aire de realismo, inmediatez o espontaneidad. Muchos 
cineastas abren la banda de sonido a ruidos que parecerían indeseables (el 
paso de un tren, el murmullo de las calles, el golpe de las olas, el agudo 
canto de los pájaros) o perjudiciales para el acabado de la cinta. Lo hacen 
para privilegiar un sentido de la cotidianidad que ponga en relieve el en-
torno natural. 
Durante las décadas de 1960 y 1970, el sonido directo, con sus bandas 
sonoras de aspecto crudo, “sucio”, a veces poco audible, se convirtió en 
una exigencia en todo el cine de vanguardia. El llamado “cinéma verité” 
—impulsado en Francia por el director Jean Rouch—, los documentales, 
reportajes políticos y cintas vinculadas con los movimientos cinematográ-
fi cos renovadores surgidos luego de la Nueva Ola francesa, aparecida a 
fi nes de la década de 1950, convirtieron el sonido directo en una presencia 
indispensable y en un rasgo de urgencia y vitalidad estilística en el afán 
de convertir el cine en una escritura joven y testimonial.
Al mismo tiempo, algunos autores cinematográfi cos convirtieron el 
sonido directo en una característica de su estilo. Por ejemplo, el francés 
Eric Rohmer, director de La coleccionista, La rodilla de Clara, Paulina en la 
playa o El rayo verde, o el norteamericano Robert Altman, cuyas películas 
presentan bandas sonoras plagadas de ruidos ambientales que, a veces, 
logran perturbar la audición de ciertos diálogos. Los personajes de las pe-
lículas de Altman, como aquellos de Nashville, Un día de boda, Prêt-à-porter 
o Vidas cruzadas, se mueven en ambientes caracterizados por la frivolidad, 
la violencia, el caos, el desorden, el esnobismo y la indiferencia hacia la 
privacidad. Todos hablan a la vez sin entenderse. Los ruidos del ambiente 
“ensucian” la banda sonora y perjudican la literalidad del diálogo. Las 
bandas sonoras de sus películas lucen como magmas acústicos que dan 
cuenta de la confusión, incertidumbre e incomunicación entre los perso-
najes, que son los sentimientos dominantes en las películas.
A partir de la década de 1960, algunos cineastas eligieron el sonido 
directo para reproducir las perturbaciones acústicas de la urbe. John 
Cassavetes, William Friedkin, Martin Scorsese, Paul Schrader, Spike 
Lee, en el cine norteamericano; Maurice Pialat, Jean-Luc Godard, Leos 
Carax, en el cine francés; Tomás Gutiérrez Alea, Glauber Rocha, Francisco 
Lombardi, en el cine latinoamericano, prefi rieron evitar toda simulación o 
reconstrucción del sonido aun a riesgo de diseñar una banda sonora caco-
fónica. Fue un modo de reconstituir los sonidos urbanos y de dar cuenta 
del estado de ánimo nervioso, siempre bajo estrés, de sus personajes.
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Por cierto, esta oposición entre sonido de estudio y sonido directo no es 
radical. La mayoría de películas combinan ambos tipos de registro, sobre 
todo para perfeccionar las condiciones en que se llevó a cabo la toma o 
para mejorar la legibilidad del sonido. Se aplican las técnicas de doblaje en 
la posproducción de la película. En una película en la que predomina la 
toma sonora directa pueden encontrarse pasajes en los que se insertan so-
nidos (por ejemplo, ruidos) reconstituidos. Es usual también que se acuda 
a esta mixtura cuando se doblan las voces de actores que hablan en una 
lengua distinta a la del resto del reparto de la película. En cualquier caso, 
los sonidos conforman atmósferas, sean dramáticas o de continuidad. Es 
decir, apuntalan el sentido de tensión o confl icto de una situación median-
te la combinación de ruidos, música o voces, o mantienen las articulacio-
nes espaciales y temporales entre cada secuencia del fi lme y al interior de 
cada una de ellas.
Banda sonora
En la banda sonora, y “desde el punto de vista de la materia de la expre-
sión (en el sentido de Hjelmslev), se distinguen la palabra (materia verbal), 
los “ruidos” o “ambientes”, es decir los objetos sonoros no verbales —la 
noción de ruido indica un juicio de valor sonoro— y la música” (Collet et 
al. 1980) Son elementos que actúan en relación, estableciendo una dinámi-
ca entre ellos, apareciendo juntos en determinados momentos, separándo-
se en otros. 
La banda sonora tiene tres códigos organizadores: la voz humana, la 
música y los ruidos. La presencia de ellos, en conjunto o por separado, 
confi gura la dimensión acústica del fi lme, fuente de múltiples signifi cados. 
La voz
Comencemos analizando la voz humana, que aparece articulada en pala-
bras o como un magma sonoro hecho de materiales fónicos. En cualquier 
caso, es una materia de la expresión del mismo rango que la música o los 
ruidos. “La voz es la manifestación sonora del cuerpo del actor, incluso 
cuando no está representado visualmente” (Aumont y Marie 2001). 
La convención exige que la voz humana tenga la supremacía sobre los 
demás objetos sonoros signifi cativos de un discurso. El cine, al decir de 
Michel Chion, es verbocentrado. Y es que la palabra es el sistema de co-
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municación por excelencia y el código más importante de la vida social. 
Por cierto, el uso del lenguaje verbal en el cine puede tener un contenido 
básicamente informativo, pero también un componente connotativo muy 
marcado que se confi gura con la entonación, la modulación, el ritmo de 
las frases, el acento y las particularidades de la emisión verbal del dicente.
Una de las formas de inclusión de la voz humana en la composición de 
la banda sonora es el monólogo, que asume la forma de la narración o el 
co men tario. 
El monólogo narrativo está privilegiado por el documental. Allí, la fun-
ción monologal está destinada a la transmisión de información. En los 
docu men tales de información geográfi ca, por ejemplo, el narrador asume 
la identidad del comandante del equipo que ha realizado la expedición 
que se nos muestra. En otros casos, la voz corresponde a la de un suje-
to omnisciente que ofre ce datos e informes, aun cuando no se encuentre 
identifi cado en el encuadre. Cuando Orson Welles imaginó un documen-
tal que resumía la vida ima gi naria del personaje de su película El ciu-
dadano Kane, optó por acompañar las imágenes con un relato monologal 
en apariencia frío y objetivo, plagado de pre cisiones biográfi cas, fechas y 
datos a la manera de un recuento o un catálogo.
En el terreno del cine argumental, el monólogo es una herramienta 
usada de modo frecuente por los cineastas con el fi n de dar una dimen-
sión interiorizada o introspectiva al relato. Uno de sus usos frecuentes 
permite el establecimiento del punto de vista narrativo: la voz interior de 
un personaje nos sitúa frente a la fi cción y nos conduce a través de ella. En 
la película La boca del lobo, de Francisco Lombardi, por ejemplo, desde el 
inicio sabemos que el protagonista, Vitín, será el testigo privilegiado de lo 
que ocurra y que los hechos adquirirán consistencia a través de su mirada. 
Gracias al uso de su sobrevoz (voz superpuesta [voice over], comentario fuera 
de campo), que interviene en momentos específi cos de la acción, nos situa-
mos en la fi cción. Es la dimensión de la enunciación interna del llamado 
monólogo interior, por oposición al monólogo exterior, en el que vemos al 
personaje de la fi cción decir sus pensamientos dentro del campo visual, 
en soliloquio. 
La voz monologal puede venir de una instancia impersonal, que no 
tiene presencia como personaje en la fi cción. Es el monólogo de un ser 
incorpóreo que nos informa y explica algunos detalles de la acción, pero 
que no se revela como protagonista de ella, lo que equivale a la narración 
en tercera persona o del narrador no participante. En Iban por lana (Band 
à part), de Jean-Luc Godard, la voz incorpórea interrumpe la acción, se 
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dirige a los espectadores, ofrece informaciones y revela el pensamiento y 
sentimientos de los personajes.
El monólogo transmite en ocasiones la confusión de los pensamientos 
y reacciones de los personajes. El “fl uir de la conciencia” adquiere las ca-
racterísticas del monólogo obsesivo y el cineas ta se sirve de él para dar 
cuenta del pensamiento de los personajes con relación a hechos particu-
lares de la acción. El personaje puede monologar en privado, en un soli-
loquio propiamente dicho. En otros casos, apela a la comprensión de los 
espectadores. Son los llamados monólogos repetitivos (como las voces que 
obsesionan a Janet Leigh durante su viaje hasta el Motel Bates en Psicosis), 
o monólogos subjetivos, en los que escuchamos con limpidez los pensa-
mientos más recónditos de cualquiera de los personajes. Podemos escu-
char una voz que lee cartas o misivas, como en Jules y Jim o La historia de 
Adele H., de Francois Truff aut: estamos entonces ante la voz epistolar. 
Las cintas de Alain Resnais, como Hiroshima, mi amor y El año pasado en 
Marienbad, así como India song de Marguerite Duras, ofrecen una varie-
dad de recursos monologales. Sobre todo porque el monólogo asume la 
estructura desordenada del fl uir ininterrumpido de la conciencia, donde 
se entremezclan, encontrando expresión verbal, las ideas, deseos, pensa-
mientos, recuerdos y fantasías de los personajes. En La muralla verde, del 
peruano Armando Robles Godoy, el monólogo que reproduce el fl uir de la 
conciencia adquiere una presencia dominante. El empeño individualista 
del personaje principal, un colono que busca vencer la indolencia burocrá-
tica, es una idea de fuerza subrayada por el monólogo que informa de sus 
planes y ambiciones.
Pero la presencia de la voz humana en la banda sonora se manifi esta 
sobre todo en los diálogos, que cumplen funciones informativas y dramá-
ticas al estar dichos por actores que encarnan personajes de la fi cción.
El diálogo es un elemento propio de la fi cción dramática representati-
va. En el cine tiende a ser mucho menos articulado y denso que en el tea-
tro, que reposa sobre la amplitud de los parlamentos de los personajes. Un 
personaje teatral expone, de modo oral, sus pensamientos y sentimientos 
sobre el escenario en intervenciones que tienen todo el peso de su origen 
literario. La convención del cine, en cambio, exige una mayor naturalidad 
en el uso del lenguaje y el diálogo admite con frecuencia la dimensión de 
la coloquialidad, con sus imperfecciones en el decir o con la imprecisión y 
defectos propios de la alocución cotidiana.
Los diálogos en las comedias románticas o los policiales incorporan las 
variedades léxicas de uso masivo y urbano. Sin embargo, pueden presen-
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tarse intentos de estilización voluntaria de los diálogos, como en Romeo + 
Julieta, de Baz Luhrmann. En esta adaptación de la tragedia de Shakespeare 
a la Norteamérica contemporánea, se busca fusionar la dicción clásica y 
una imaginería intensa y abigarrada en el estilo de los videoclips del canal 
MTV. El director juega dos cartas a la vez. Por un lado, la del reconoci-
miento del texto original —a partir de los diálogos que intercambian los 
protagonistas— que permite al espectador sintonizar con los personajes, 
situaciones y pathos del clásico literario; por el otro, con las expectativas de 
sectores jóvenes del público que exigen tratamientos fílmicos que están en 
el “aire del tiempo”.
Las películas de época suelen ofrecer tratamientos diversos del diálogo. 
En esos casos, se tiende a evitar el uso arcaizante del lenguaje, aun cuan-
do la cinta esté ambientada en épocas precisas de la historia, como sería 
la conquista española de América. Al respecto, cabe poner como ejemplo 
de decisiones expresivas opuestas sobre el tratamiento del diálogo a dos 
cintas mexicanas que se ambientan en ese período histórico. La primera, 
El jardín de la tía Isabel, de Felipe Cazals, eligió trabajar el diálogo en un 
español arcaico, con el fi n de evocar una impresión de mayor realismo o 
verosimilitud en la recreación histórica; la otra, Cabeza de Vaca, de Nicolás 
Echevarría, adoptó un lenguaje mucho más neutro e intemporal, apelando 
a la necesidad de comprensión y a la legibilidad del discurso. La película 
peruana El bien esquivo, ambientada en el siglo XVII, eligió este mismo ca-
mino, con diálogos en los que apenas se dejan sentir los arcaísmos. Tal vez 
la elección de un lenguaje asequible al público sea la más frecuente a la 
hora de decidir el tipo de diálogos que intercambiarán personajes de una 
fi cción ambientada en un pasado remoto o reciente. Es el caso de cintas de 
época como Amadeus, Un amor en Florencia, Howards End, Corazón valiente, 
Lo que queda del día, Titanic, Troya, Ágora, entre otras.
Pero en el diálogo no solo importa la exposición de los conceptos netos 
y pulidos; también cuenta el uso de elementos paralingüísticos como el 
ritmo, la cadencia, la intensidad o el acento de la voz de los actores que lo 
pronuncian. El acento dubitativo de Woody Allen, por ejemplo, es parte 
de su fi gura habitual de intelectual confl ictivo, inseguro y propenso a la 
depresión y la melancolía. En cambio las frases cortas, dichas con acento 
agresivo y afanes asertivos, son típicas de los héroes de la acción violenta 
y expeditiva, como el monosilábico Sylvester Stallone. El tono susurrante, 
como de súplica pero también de seducción, de Marilyn Monroe, le dieron 
ese aire de muñeca desvalida adherida a su mitología. Lo mismo ocurrió 
con el tartamudeo de James Stewart, con el fraseo lento y profundo de 
Marlon Brando, o con la voz nasal de Humphrey Bogart. 
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La adopción de peculiaridades en la dicción de los diálogos es uno de 
los logros de la actuación. Tanto el lenguaje corporal o facial, las modu-
laciones verbales del actor son parte de la preparación exhaustiva de su 
personaje. Por eso, el doblaje —esa técnica de sustitución de las voces de 
los actores originales por otras distintas que se incorporan luego del roda-
je— resulta siempre una alteración de la naturaleza y la identidad original 
del fi lme.
La convención exige que los diálogos cinematográfi cos se desarrollen, 
de modo usual, con los actores visibles en el campo visual. Tratándose de 
un intercambio verbal entre dos personajes, la forma de presentación es 
la del plano-contraplano (o campo-contracampo), en la que vemos la al-
ternancia del dicente y su interlocutor. Sin embargo, los diálogos pueden 
también presentarse en off , teniendo en el campo visual un espacio vacío 
o poblado por objetos o sujetos que no son los que intercambian palabras. 
Una modalidad usual del diálogo en off  la constituye la llamada “voz 
en tránsito”, que permite 
[...] que los personajes en tránsito continúen su conversación sin ser vis-
tos. Cuando los personajes están en un vehículo móvil (es decir, un 
auto, un funicular, un ferrocarril), podemos ver el vehículo pero no a 
los personajes; sin embargo, los oímos hablar. O cuando dos persona-
jes están caminando en la distancia, algunas veces escuchamos exac-
tamente lo que están diciendo aun cuando no podemos ver sus rostros 
(Dick 1981).
El diálogo, por otra parte, no necesariamente debe agotarse al interior 
de una secuencia. Muchas veces sirve de enlace de una escena a otra o 
de una secuencia a la siguiente. Un ejemplo: dos personajes conversan 
mientras la imagen se va fundiendo a negro sin que perdamos el hilo del 
diálogo que se mantiene en la banda sonora aun cuando la pantalla se ha 
oscurecido de modo total. La siguiente imagen nos presenta a los mis-
mos personajes que prosiguen su conversación en otro tiempo o lugar. La 
continuidad de su relación se ha expresado a través del encabalgamiento 
del diálogo de una secuencia a otra. El diálogo que cumple esa función 
sintáctica, extendiéndose de una escena a la siguiente, es conocido como 
“voz overlapping”. 
Pero la voz humana también puede ser aprovechada en su materiali-
dad, en su textura, ajena a las articulaciones del lenguaje. Los gritos y los 
susurros juegan un papel en la banda sonora. Aportan la dimensión de 
intimidad, confi dencialidad o sentimientos primordiales asociados a ma-
nifestaciones fónicas como el sollozo, el gemido, el quejido, el cuchicheo, 
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el lamento, el grito, el alarido, el guapeo, el tarareo, entre otras. La voz, 
entonces, se acerca a las texturas y modalidades del ruido.
La música
En líneas generales, la música se ha usado como un elemento de acompa-
ñamiento dramático. Así ocurrió en el cine silente, cuando las orquestas o 
los pianistas contratados por la sala recreaban aires musicales destinados 
a colorear los climas de acción, intensifi cando el drama o creando reman-
sos románticos. A la llegada del sonoro, el repertorio de melodías acuña-
do en el período silente se adecuó para servir las necesidades del relato 
fílmico.
Así, mediante el uso de acordes “ansiosos”, se sugería el clima dramáti-
co de las películas de horror o de suspenso, o la música se empleó también 
para tipifi car a ciertos personajes —básicamente a los protagonistas y a los 
antagonistas—, o situaciones, como en el caso de las fanfarrias asociadas 
a la llegada salvadora del séptimo de caballería en las viejas películas de 
vaqueros, o de la fl otilla de naves espaciales que arriban al rescate de la 
princesa secuestrada por las huestes del imperio en la saga de La guerra de 
las galaxias.
Sin embargo, las funciones de la música exceden ampliamente las po-
sibilidades de acompañamiento de las acciones. Aaron Copland escribió 
que la música de películas es una nueva forma de música dramática, en 
contraste con la música de concierto, sinfónica o de cámara, y enumeró 
los modos en que esta sirve a una cinta. La música, para Copland, crea la 
atmósfera de tiempo y lugar que apoya a la ambientación de una película, 
además de otras funciones: subraya los pensamientos no expresados de un 
personaje o las repercusiones no vistas de una situación; son una suerte de 
fondo neutro de las acciones, dándoles a la vez un sentido de continuidad 
y sosteniendo la estructura dramática (él la llamó “la estructura teatral”) 
de una escena, para redondearla con un sentido de fi nalidad.
La enumeración de Copland, contenida en su libro Cómo escuchar la mú-
sica (Copland 1986), ilustra algunos de los usos dramáticos de la música 
en el cine, pero se queda corta. Ampliándola, podemos citar al español 
Roberto Cueto (1996), que identifi ca otras funciones esenciales: da signifi -
cado a un fi lme, crea su tono y atmósfera, acelera o retarda la acción, recrea 
una época o un ambiente, anticipa o indica cuál es el tono o signifi cado de 
una escena, intensifi ca el sentido de una escena o llama la atención sobre 
su importancia dramática, da cohesión a diferentes escenas, permite el 
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recuerdo de elementos dramáticos anteriores, clarifi ca y muestra la psico-
logía o el carácter de un personaje, da credibilidad a la película, subvierte 
el sentido manifi esto de una imagen o le da un matiz irónico.
De lo dicho, puede notarse que la música puede tener un rol referen-
cial, facilitando la ubicación del espectador en el universo de la película, 
brindándole datos acerca del ambiente, la época, la situación geográfi ca, la 
disposición o la actitud del realizador respecto del mundo cultural mos-
trado, o cumpliendo con un papel vinculado con el desarrollo de la acción 
o el drama.
La música puede mantener un rol funcional, de acompañamiento de 
las acciones, a la manera de un telón de fondo sonoro. En ese caso, se aso-
cia y se pliega al ritmo de las situaciones dramáticas, modelando la atmós-
fera de los ambientes presentados, apuntando las emociones o subrayando 
las tensiones de cada momento. 
La música ofrece una suerte de sustento estructural a la cinta: los acen-
tos y melodías elegidas para brindarle ese apoyo pueden aludir a senti-
mientos como la euforia, la tristeza o la melancolía. La melodía de un vals 
vienés puede connotar la exuberancia de un baile de época pero, en otros 
contextos, esos mismos acentos pueden alejarse del empleo convencional: 
Stanley Kubrick acompaña el movimiento lento de las naves espaciales de 
2001: Odisea del espacio con los acordes de un vals.
El empleo estrictamente funcional de la música ofrece la evocación de 
características étnicas, sociales o culturales que sirven de entorno para las 
acciones. Así, los cánticos religiosos de los antiguos pioneros norteame-
ricanos identifi can las cintas de la saga fílmica que narra la tumultuosa 
conquista del territorio de ese país, así como el Aleluya de Haendel nos 
informa de la naturaleza jubilosa de la resurrección en alguna película 
sobre la Pasión.
A su turno, los acordes del jazz tienden a acompañar la atmósfera ur-
bana y lluviosa, fi lmada en blanco y negro, de muchas cintas criminales 
desde los años cincuenta. Del mismo modo, la música popular latinoame-
ricana recrea y acompaña la atmósfera de cintas ambientadas en bares y 
prostíbulos venezolanos, colombianos o mexicanos. La “chicha”, esa com-
binación de la música tropical caribeña y el folclore andino peruano, pro-
porciona carácter y verosimilitud a los fi lmes Gregorio y Juliana, del Grupo 
Chaski, que describen las condiciones de la vida miserable de cierta infan-
cia abandonada a su suerte en la ciudad de Lima. Lo mismo puede decirse 
del sentido referencial que poseen las bandas musicales de películas como 
Pink Floyd The Wall, en los iniciales años ochenta, o de Trainspott ing, en la 
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segunda mitad de los años noventa. La mixtura de aires y ritmos de diver-
sas épocas del rock dan cuenta de la sensibilidad de un momento preciso 
en la historia de la cultura popular.
La música popular cumple una función también en el caso de cintas 
marcadas por un sentido de la vida gregaria, coral, rural o de tintes étni-
cos marcados. Es el caso de las melodías campestres del sur de los Estados 
Unidos que escuchamos en tantas películas ambientadas en esa zona, 
marcada por tradiciones ancestrales y religiosas expresadas en himnos y 
cánticos, o las melodías gitanas que identifi can el universo de las cintas de 
Emir Kusturica (Tiempo de gitanos, Underground, etcétera).
La música funcional puntúa y refuerza la acción dramática. Una escena 
de persecución encarnizada se sincroniza con una pieza dinámica, ejecu-
tada con brío y velocidad. También se puede apreciar la funcionalidad de 
la música cuando se orienta a crear una atmósfera. Las escenas románticas 
o las de suspenso están acompañadas solo por una discreta música de 
fondo que apenas si se conforma con aportar matices al desarrollo de la 
situación. 
Esta utilización funcional de la música puede ceñirse a la estricta sin-
cronización con la imagen. Ello ocurre, por ejemplo, con los mecanismos 
musicales usados en los fi lmes de animación, con notas musicales que 
acompañan de modo literal los movimientos de los personajes. De los di-
bujos animados, donde nació, el llamado mickeymousing se extendió hacia 
otras modalidades del cine de géneros. “Las partituras descriptivas em-
plean la música como un tipo de equivalente literal de la imagen: si un 
personaje anda de puntillas de manera clandestina en una habitación, por 
ejemplo, cada paso tiene una nota musical determinada para enfatizar el 
suspenso [...]” (Gianett i 1976). 
La música provee información para identifi car los temas centrales de 
una película. Los acentos triunfales y asertivos de la partitura compuesta 
por John Williams para las películas de La guerra de las galaxias adelantan 
su carácter, afanes aventureros, acentos épicos y cualidades melódicas. O 
puede utilizarse para presagiar un clima que se advierte como “peligro-
so” o alarmante para algunos de los personajes o para transmitir cambios 
emocionales repentinos dentro de una escena, que es lo que ocurre cuan-
do, en medio del melodrama, un aire romántico se transforma de pronto 
en una elegía mortuoria. También se usa la música para contrastar, con 
ironía, una situación dramática o para reforzar el costado paródico de una 
situación. En Terciopelo azul, de David Lynch, el protagonista recibe una 
paliza mientras la banda sonora nos deja escuchar una melífl ua tonada de 
los años sesenta. En Naranja mecánica, en cambio, Alex, el personaje central 
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de la cinta, se agita en un coito múltiple mientras la imagen se acelera y 
escuchamos la Obertura Guillermo Tell de Rossini.
La música cumple funciones sintácticas o de enlace entre una escena 
y otra, o entre un plano y el siguiente. Articula efectos dramáticos o crea 
relaciones de oposición, contraste o contrapunto. En la película Tiburón, de 
Steven Spielberg, las imágenes submarinas del escualo que avanza sobre 
su presa están acompañadas por un tema obsesivo y lacerante que incre-
menta el volumen de su registro mientras se avecina la amenaza para los 
bañistas. De pronto, el montaje alterna las imágenes de las personas que 
se bañan despreocupadas con el avance del tiburón. El contraste entre dos 
cualidades musicales, que corresponden a la inminencia de la amenaza y 
a la despreocupación de los bañistas, crea la exasperación del suspenso.
La música disonante, que carece de línea melódica defi nida, puede 
cumplir el papel de apuntar un ambiente de inquietud y desarticulación 
dramática.
La música suele presentarse en la banda sonora en las modalidades de 
música de fondo o de música de situación. La música de fondo no pertene-
ce al espacio de la representación ni está justifi cada por los incidentes de la 
fi cción. Su fuente emisora se mantiene externa a la acción; no participa del 
campo visual ni se mantiene en el espacio en off . Su presencia es extradie-
gética: los personajes no escuchan la música de fondo porque no conviven 
en su mismo espacio. La única excepción a este principio la encontramos 
en las comedias musicales, donde los personajes parecen danzar y cantar 
acompañados de una música omnipresente que no se justifi ca en la fi cción 
pero que se integra, de modo muy natural, en el universo artifi cial del 
género. 
La presencia de la música de fondo nace de una convención, de un 
pacto implícito con el espectador que acepta la presencia de tambores en 
una escena de acción aun cuando no sean visibles los apaches. Del mismo 
modo, la melodía que acompaña una escena amorosa no tiene por qué es-
tar aparejada con la imagen de los violines que la emiten. Una variante de 
la música de fondo sería la llamada “música subjetiva”, que corresponde a 
la melodía capaz de resumir una situación del pasado o de confi gurar un 
sentimiento del futuro que se genera en la imaginación de un personaje, 
el único que puede oírla. 
Por el contrario, la música de situación —llamada también música am-
biental o incidental— es aquella que nace en la propia fi cción del fi lme y 
encuentra su justifi cación en los incidentes dramáticos de la acción. Es la 
música que interpreta la orquesta del cabaret donde transcurre una esce-
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na o la que se emite en la discoteca a la que acuden los protagonistas. En 
esos casos, la cámara se encarga de descubrirnos el lugar y la ubicación 
de la fuente emisora de la música. A veces, la confi guración del espacio 
propuesto por la composición delata el origen del sonido.
Los ruidos
Los ruidos generan sentidos aun cuando no logren confi gurar un código 
articulado de comunicación —salvo algunos, como el golpe de una puerta 
o un claxon—, dada la diversidad de sus fuentes y la variedad de sus tex-
turas. Sin embargo, pueden señalarse algunos de sus rasgos distintivos.
Una primera distinción de los ruidos se traza a partir de su origen o 
procedencia. Unos tienen un origen natural (lluvia, viento, truenos); otros, 
una procedencia cultural (motores, máquinas, portazos, detonaciones de 
las armas y otros generados por objetos de creación humana). Algunos 
ruidos los emite el hombre como manifestaciones espontáneas u orgáni-
cas o como sonidos prefónicos que lucen desarticulados, primarios, des-
pojados de un fi n comunicativo inmediato. La voz humana es usada como 
ruidos por algunos cineastas como Pier Paolo Pasolini, Ingmar Bergman o 
Marco Ferreri para auscultar sentimientos humanos primordiales, expre-
sados a través del grito, el sollozo, el gemido, el lamento, la queja.
Todos esos ruidos se integran a la banda sonora de un fi lme sea acom-
pañando la presencia de sujetos u objetos que se encuentran dentro del 
encuadre o en el espacio circundante, en calidad de ruidos sincrónicos, 
o, por el contrario, como presencias acústicas desgajadas o separadas de 
nuestra experiencia visual, en calidad de ruidos asincrónicos. En este úl-
timo caso, los ruidos existen en espacios o tiempos distintos a los de los 
sujetos del campo visual.
Los ruidos tienen en el cine una función primaria referencial. Al ser 
signos de la fuente que los produce, contribuyen al realismo del entorno y 
refuerzan las convenciones naturalistas de la fi cción.
Los ruidos aportan una dimensión connotativa muy amplia. Los natu-
rales, por ejemplo, se asocian con la elaboración de metáforas de repercu-
sión emocional, como la lluvia que marca la incertidumbre de los amantes 
que se separan para siempre en Los puentes de Madison, o la que enmarca 
el amor imposible de la pareja de Con ánimo de amar. Los grandes vientos, 
el ruido de la tormenta o el estrépito del oleaje embravecido son sonidos 
ligados a los sentidos de la aventura, del riesgo afrontado o al de la hos-
tilidad natural que se debe vencer (el mar encrespado que golpea contra 
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las costas en Contra viento y marea [Breaking the waves], de Lars Von Trier), 
mientras los ruidos de la naturaleza apacible ofrecen una dimensión bu-
cólica o idílica.
Los ruidos culturales, en cambio, aportan otras cualidades. Sugieren 
mundos poblados, activos, saturados, de dimensiones cosmopolitas. La 
confusión urbana, la acción física, el fragor de la batalla, la locura del 
tráfi co automovilístico, las amenazas que se esconden en la mansión em-
brujada, la violencia del duelo fi nal en un western. En la ciencia fi cción, 
los ruidos metálicos prestan identidades a los mundos futuristas y des-
humanizados que se recrean. En la comedia de situaciones, un vestido 
rasgándose  en el momento menos oportuno o el estruendo de una vajilla 
que se hace trizas en la escena del matrimonio, son ingredientes burlescos 
de primer orden. Esos ruidos culturales se mezclan y confunden con los 
ruidos de procedencia humana e incluso con voces convertidas en pura 
textura sonora.
Una segunda clasifi cación de los ruidos tiene en cuenta el modo de su 
registro técnico. Algunos ruidos se graban de modo directo de la fuente 
que los emite, mientras que otros se generan por procedimientos artifi -
ciales que pueden ser mecánicos o electrónicos. Es el caso del ruido de 
la lluvia, que puede ser registrado directamente o recreado mediante la 
elaboración de un efecto. Es el caso también de los ruidos extrahumanos 
(los rugidos de los monstruos del tipo de King Kong o Godzilla), típicos de 
la fi cción fantástica y obtenidos mediante la fusión de otros ruidos o la 
deformación de voces o ruidos preexistentes. El doblaje de efectos sonoros 
se conoce como foley.
La fuente del sonido
No todos los sonidos, sean voces, acordes musicales o ruidos, tienen el 
mismo origen o la misma fuente. En algunos casos, estos provienen de 
los objetos o personajes que forman parte de la acción de la película, del 
mundo confi gurado por el relato. En esos casos hablamos de los sonidos 
diegéticos.
La diégesis —término proveniente del griego para designar el concepto 
de relato— alude al espacio de la fi cción, en términos de representación o 
de narración. El teórico francés Gerard Genett e la defi ne como el univer-
so espacio-temporal en el que se desarrolla la historia. Por cierto, cuando 
hablamos de espacio diegético nos referimos a un espacio convencional, 
de existencia virtual, cuyos presupuestos y sobreentendidos comparte el 
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espectador, y que está poblado de objetos y personajes que actúan sus 
propios confl ictos, sea al interior del campo visual o al exterior de este. 
Un ejemplo de sonido diegético: un plano general nos muestra el gran 
mercado de una ciudad mientras la banda sonora deja escuchar las voces 
de los mercaderes, el rumor de los clientes, los ruidos ambientales, la mú-
sica que se emite por un parlante, los gritos de los cargadores. El sonido 
se ajusta al carácter referencial de la imagen del mercado y, por cierto, a la 
dimensión representativa de la fi cción.
En el ejemplo propuesto el sonido juega un rol de trazado o diseño 
ambiental, que permite describir un espacio surcado por multiplicidad de 
sonidos de fuente difusa, ya que no nos interesa detectar quién profi rió 
esa voz o de dónde provino el rumor. Podemos hablar, entonces, de un 
sonido diegético y simultáneo a las acciones que acontecen. 
Del mismo modo, sería diegético el sonido lejano del canto de un gallo 
mientras la imagen nos muestra la aurora. Se trata de un recurso acústico 
muy usado con el fi n de crear la impresión de la tranquilidad del ano-
checer que se rompe y sugerir el inicio del día. Aun cuando el origen del 
sonido está fuera de la pantalla (no vemos al gallo emisor), el canto integra 
de modo natural la lógica de la fi cción. 
Otro ejemplo clásico de sonido diegético —en este caso generado por 
una fuente determinada y visible— es el originado por el diálogo entre 
dos personajes que están dentro del campo visual, de frente o de espaldas 
a la cámara, con los labios visibles o no. 
También serían diegéticas las palabras, música o ruidos que proven-
gan de un aparato reproductor de sonido (radio, teléfono, lector de discos 
compactos, iPod, etcétera), que cumple un rol determinado en la repre-
sentación. El francés Michel Chion, uno de los principales estudiosos de 
los fenómenos sonoros en el cine, denomina esta modalidad como sonido 
on the air. Es el caso de la secuencia de una película policial que muestra 
a una pareja de delincuentes en fuga. Al prender la radio del auto que los 
conduce escuchan la voz del narrador de noticias que afi rma que la policía 
los mantiene cercados. En los dos ejemplos anteriores, a su calidad de die-
géticos se añade la condición de “sonidos en pantalla” (según apelación 
del norteamericano David Bordwell), pues se originan en la acción visible 
de la fi cción. Sus emisores están dentro del campo visual.
Pero en ocasiones el sonido pierde ese carácter de simultaneidad y se 
torna extradiegético. Es el caso de los sonidos que provienen de un lugar 
ajeno y extraño al desarrollo inmediato de la historia. Por ejemplo, cuando 
nos encontramos frente a efectos musicales ambientales o atmosféricos: 
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los violines que connotan el romanticismo de la situación o los golpes de 
la percusión que nos alertan de algún peligro inminente en cualquier fi l-
me de suspenso.
También es el caso del sonido de la voz del “denominado narrador om-
nisciente, la voz incorpórea que nos proporciona información que no per-
tenece a ningún personaje de la película” (Bordwell y Thompson 1995). 
Al no fi gurar dentro del campo visual, ni siquiera en calidad de persona-
je secundario, ese narrador interviene desde fuera de la dimensión de la 
fi cción representativa, de la diégesis, para movilizar nuestra atención de 
espectadores hacia tal o cual dato informativo.
La capacidad del espectador para determinar el carácter de uno u otro 
sonido está formada por un conocimiento previo de las convenciones del 
mundo fílmico. El universo diegético de una película es un universo fac-
tual, que se relaciona con la información que se maneje de los códigos que 
crean la ilusión de realidad en una película.
“Una pregunta ofrece el modo más simple de distinguir un sonido die-
gético de uno extradiegético: ¿pueden los personajes de la película escu-
char el sonido?” (Corrigan y White 2004)  Si pueden hacerlo, o tienen el 
modo de justifi car su existencia, será diegético con seguridad. 
El sonido en off 
Pero los sonidos que escuchan los personajes o el espectador pueden pro-
venir también de fuentes que están más allá del espacio visual. Son los 
sonidos en off  o provenientes de fuera del campo visual. 
Los sonidos en off  generalmente ponen en juego (en la mente del es-
pectador) el espacio en off : el sonido tiende a expandir la imagen más 
allá de los confi nes del cuadro. En La patrulla infernal (Paths of glory) 
de Kubrick, por ejemplo, los sonidos de pistolas y cañones recuerdan 
constantemente a los soldados que se encuentran en las trincheras, los 
peligros que deben enfrentar en el campo de batalla. Los sonidos leja-
nos pueden sugerir un sentido de distancia, tanto literal como simbólico, 
entre las colocaciones” (Giannett i 1996).
Por cierto, el sonido en off  puede ser diegético o extradiegético. Así, son 
diegéticos los siguientes sonidos en off :
• El sonido en off  elíptico.- Se produce cuando la fuente emisora del so-
nido ya no está en la imagen, aunque poco antes estuvo en ella. En 
consecuencia, tanto los espectadores como los personajes pueden 
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identifi car el origen del sonido. Es el caso del diálogo que sostienen 
dos personas que salen del campo visual y se dirigen a una habi-
tación que los espectadores sabemos contigua, aunque hayamos 
dejado de verla. Las voces que seguimos escuchando mientras los 
cuerpos emisores ya no están en la imagen pertenecen a la categoría 
de los sonidos en off  elípticos.
• Sonido en off  contextual.- Se aprecia cuando la fuente emisora no apa-
rece en la imagen ni ha aparecido antes, pero el contexto de la na-
rración permite identifi car la naturaleza del sonido. El autor Jesús 
García Jiménez (1993) denomina a este tipo de sonido el sonido 
“diegético-citado” y pone como ejemplo de este “los ruidos (aulli-
do de lobos, pasos, gemidos y demás efectos sonoros) que crean la 
atmósfera del cine de terror”. Es también el caso de los atronadores 
ruidos que generan los dinosaurios que avanzan sobre sus víctimas 
en Jurassic Park, mientras en la imagen vemos solo los rostros iner-
mes y angustiados de ellas.
• Sonido en off  suspensivo.- Se defi ne cuando la fuente emisora del so-
nido aún no está en la imagen —pese a haberse convertido en un 
factor importante de sentido— pero tarde o temprano aparecerá. 
El sonido en off  puede ser, pues, de naturaleza diegética aun 
cuando su origen no sea visible. Algunos lo llaman también sonido 
acusmático, palabra que proviene de una voz griega que designa lo 
“que se oye sin ver la causa originaria del sonido” o “que hace oír 
sonidos sin la visión de las causas” (Chion 1993). Un ejemplo clásico 
de voz acusmática es la de la “madre” de Norman Bates, el prota-
gonista de Psicosis, de Alfred Hitchcock. Sabemos que existe como 
un personaje de la narración —aunque sea de naturaleza virtual—, 
y su presencia en ausencia resulta fundamental para la intriga y el 
sentido de la cinta. Es una voz amenazante y de ecos autoritarios. 
Es, pues, un ser acusmático: una voz sin cuerpo visible.
Por cierto, se establecen múltiples relaciones entre los sonidos “en cam-
po” y los sonidos acusmáticos o en off . Y es que la fuente del sonido puede 
ser visible en un momento para pasar a ocupar un espacio más allá de lo 
visible en el momento siguiente. Por el contrario, un sonido acusmático 
puede dejar de serlo y tornarse un sonido con la fuente expuesta. Es el 
caso de los sonidos que evocan la carga de los fi eros apaches en cualquier 
west ern, por ejemplo La diligencia, el clásico fi lme de John Ford. La imagen 
muestra la actitud despreocupada de los pasajeros de la diligencia, cuan-
do de improviso escuchamos el estruendo de la cabalgata apache. Solo 
193Capítulo 8: El sonido
después de algunos segundos de tensión acústica aparecen en pantalla los 
indios, fuentes del acezante sonido escuchado antes.
David Bordwell señala que una modalidad del sonido diegético es el 
llamado sonido subjetivo, que corresponde al que encuentra su fuente en 
la imaginación, fantasía o deseos de uno de los personajes, aun cuando 
no lo veamos formulado de modo físico. Se trata de un sonido diegético 
interno, que se origina en la mente de un personaje. A menudo ese tipo de 
sonido es llamado sonido over, toda vez que se sobreimpone al espacio real 
de los hechos de la fi cción.
A su turno, los sonidos en off  extradiegéticos provienen de una instan-
cia que se mantiene defi nitivamente fuera de la urdimbre de la historia o 
de la dimensión representativa y factual de la narración. Los personajes 
de la fi cción no pueden percibir esos sonidos, ya que no forman parte del 
mundo representado. Los acordes de la música de fondo o la voz del na-
rrador omnisciente son ejemplares de ello. 
Sonidos sincrónicos y asincrónicos 
Los sonidos pueden aparecer simultáneamente en el encuadre o mante-
ner un desfase con él. En el primer caso nos encontramos con el llamado 
sonido sincrónico, que ofrece una concordancia perfecta en tiempo y es-
pacio del sonido con la imagen. Si vemos a un personaje mover los labios, 
de bemos sentir simultáneamente el sonido de las palabras que emite: es 
el conocido como lip sync, o sincronía labial. Lo mismo ocurre con la na-
rración monologal o con la voz in cor pórea. En este último caso, a pesar de 
que la fuente del sonido se encuentra fuera del campo visual, la narración 
se ajusta en pertinencia dramática y oportunidad a lo que nos muestran 
las imágenes.
Pero no solo la voz humana puede ofrecerse en sincronía. También hay 
sin cronía de ruidos y de música. Es el caso de los sonidos que ambientan 
la ciu dad o los múltiples ruidos del campo. Los sonidos del entorno, sean 
de or den natural o cultural, participan de la creación del entorno acústico 
del fi lme. En el caso de la música, ella acompaña muchas veces de modo 
estrecho los ritmos y pulsaciones de la acción, cuando no se emite por ob-
jetos o instrumentistas que fi guran en el campo visual. En esos casos, se 
habla de música sincrónica.
El sonido asincrónico es aquel que no coordina en espacio y tiempo 
con la imagen. La asincronía puede deberse a una carencia o imperfección 
técnica, pero también a una búsqueda expresiva deliberada. Por ejemplo, 
194 Ricardo Bedoya, Isaac León Frías
para crear un contrapunto satírico o crítico entre lo que vemos y lo que se 
ofrece como sonido. Así, el encuadre nos ofrece la presencia del congresis-
ta que lanza un discurso infl amado mientras que la banda sonora repro-
duce un conjunto de ruidos sin sentido o acaso el cacareo de una gallina.
La asincronía sonora también se utiliza para crear una apertura estruc-
tural de la cinta a otras dimensiones de sentido. En la película India Song, 
de Marguerite Duras, las asincronías del sonido nos llevan a un espacio de 
indefi nición y espejismo. Los espectadores se enfrentan a un mundo he-
cho de refl ejos inciertos y apariencias que están a punto de desvanecerse. 
Mientras el encuadre nos ofrece las representaciones de la descomposi-
ción orgánica (animales muertos, cuerpos descompuestos) que arrastra el 
río Ganges, la banda sonora deja escuchar las frases del lamento amoroso 
de uno de los personajes de la fi cción, dichas en un francés de dicción 
perfecta y entonación literaria. El motivo de la decadencia y del fi n de 
todos los sentimientos y estirpes coloniales (nacido de la contradicción 
audiovisual entre las imágenes del deterioro y la muerte y las voces de la 
opulencia y el sentimiento aristocrático) invade la película con un tono 
elegíaco y mortecino. 
Lo mismo ocurre en algunas películas de Jean-Luc Godard, en las que 
la discordancia entre imágenes y sonidos es fl agrante. Mientras vemos el 
despegue de un avión, la banda sonora deja escuchar detonaciones de una 
pistola que se transforma de pronto en una melodía de Mozart. Godard es 
un constructor de sentidos y paradojas a partir de las asincronías.
La asincronía puede manifestarse también en los adelantos de sonido 
que empalman una secuencia con la siguiente, articulando el sentido ge-
neral de la situación. Es el caso de la imagen de los prófugos en la carretera 
sobre la que escuchamos los sonidos propios de las sirenas de los patrulle-
ros que se adelantan a la secuencia que vendrá. Anuncian el episodio de 
la captura, que veremos en seguida.
En la película Espejismo, del peruano Armando Robles Godoy, vemos 
una secuencia que alterna las imágenes de una procesión, sincronizada 
por la música típica de una ceremonia religiosa, y los planos de un con-
junto de trabajadores que pisan uvas en un lagar. El acompañamiento mu-
sical sinfónico sincroniza con las imágenes del trabajo duro en el campo. 
Conforme avanza la secuencia, la alternancia de las situaciones se hace 
más frecuente, el montaje acorta los tiempos de cada encuadre, entrela-
zándolos y creando contrastes y paralelos. De pronto, la música religio-
sa invade el espacio acústico dedicado a las imágenes acompañadas con 
orquestación sinfónica, y viceversa. El asincronismo del sonido connota 
la coexistencia y fusión de dos dimensiones de la actividad humana, am-
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bas impulsadas por su energía; una nacida de la fe religiosa y la otra del
trabajo. 
La textura del sonido
Pero así como la fuente del sonido es importante, también lo es su textura, 
que condiciona el modo en que los sonidos se hacen perceptibles y llegan 
hasta nuestros oídos. Buena parte de la intensidad y expresividad de una 
banda de sonido radica en esta cualidad. 
Al respecto, hay que tener en cuenta tres elementos del sonido: el tono, 
el volumen y el ritmo.
El tono alude a la calidad del sonido, en la línea que va de los agudos 
a los graves. Un tono muy alto resulta chirriante, estridente, y afecta la 
percepción y el estado anímico del espectador. No es casual que Alfred 
Hitchcock eligiera los tonos altos —esas cuerdas pulsadas con violencia 
y nerviosismo— para acompañar la secuencia del crimen en la ducha de 
su clásico fi lme de horror Psicosis. El efecto climático del inesperado ase-
sinato es creado por el tono de los violines que descargan su estridencia 
como si fueran cuchilladas. 
En la presentación de una secuencia de persecución automovilística, 
la manipulación de un sonido de tono tan agudo como el chirriar de los 
frenos es un elemento importante en la creación de una situación espec-
tacular y crispada. La secuencia de la persecución por las calles de Nueva 
York en Contacto en Francia, de William Friedkin, lo demuestra.
Por el contrario, los tonos bajos sugieren una gravedad marcada, que 
pueden connotar a la vez lo solemne y lo hierático. Cintas como Lawrence 
de Arabia, Kagemusha, Ran, El paciente inglés, fundan la solemnidad de sus 
imágenes en bandas sonoras que contienen composiciones musicales de 
tonos graves, bajos, de profunda resonancia. Lo mismo ocurre en las pelí-
culas sustentadas sobre el sentimiento de lo ominoso, sea en el género de 
horror o en el de misterio. La gravedad de los ruidos, las frases dichas en 
tono profundo o la baja frecuencia de la música apuntan un sentido claro 
de amenaza creciente.
El volumen, en cambio, alude a la posibilidad de minimizar o magni-
fi car el sonido que acompaña una secuencia cinematográfi ca con el fi n de 
crear una experiencia perceptiva particular en el auditorio. Las películas 
que muestran conciertos de rock, por ejemplo, se editan con alto volumen 
de sonido, redoblando la impresión del registro directo del espectáculo. Es 
el caso de Monterrey Pop, Woodstock, El último rock, Shine a light.
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A su turno, determinados tratamientos hiperrealistas prefi eren el incre-
mento del volumen con el fi n de reproducir el efecto alucinatorio buscado. 
En Taxi driver o Perros del depósito, Scorsese y Tarantino, respectivamente, 
apelan a incrementos repentinos del nivel del sonido para transportarnos 
al mundo de la alucinada subjetividad de sus protagonistas. Para el taxis-
ta Travis, que transita los límites de la perturbación emocional, o para el 
“topo”, encarnado por Tim Roth en la cinta de Tarantino, la tensión mental 
que trae consigo su comportamiento se expresa a partir de la exacerbación 
de los ruidos que, de ser naturales y reconocibles como propios de la urbe, 
alcanzan progresivamente un grado alto de distorsión. En el episodio “El 
tunel”, que integra el largometraje Sueños de Akira Kurosawa, el realizador 
japonés crea un ominoso efecto fantástico al registrar a un volumen muy 
alto tanto el ladrido de un perro escapado del averno como los ruidos de la 
marcha de un batallón de soldados que regresan de la muerte para encarar 
la conducta del ofi cial que los envió a la derrota. 
Lo mismo ocurre en El exorcista, de William Friedkin, en la que los 
efectos de sorpresa, grabados al volumen más elevado —golpes repenti-
nos, portazos, el ruido del misterioso movimiento del mobiliario o la voz 
cavernosa de Regan, la niña poseída— son parte insustituible del efecto de 
horror que pretende la película. 
Por último, importa el ritmo sonoro, es decir, la frecuencia y la cadencia 
con la que aparecen en la banda sonora las voces, la música o los ruidos. El 
ritmo infl uye en la capacidad para tensar o distender las acciones, incre-
mentando o rebajando la intensidad dramática. En las películas de acción 
contemporáneas, por ejemplo, buena parte de la impresión apocalíptica 
que causan las escenas de destrucción masiva se debe a la alta frecuencia 
combinatoria de los elementos del sonido. Una cadena de explosiones gra-
badas a un alto volumen permite crispar la atención de la audiencia, como 
lo prueban cintas como Duro de matar, Día de la independencia, Armagueddon 
o Rescatando al soldado Ryan.
El sonido espacial
Una de las funciones esenciales del sonido cinematográfi co consiste en su 
capacidad para sugerir el volumen y la profundidad del espacio mostrado 
o connotado por el campo visual.
Los sonidos modelan el espacio y crean la ilusión de la perspectiva 
acústica. Las impresiones de cercanía, distancia o amplitud del campo vi-
sual, además de ser informaciones visuales, son producto del volumen e 
197Capítulo 8: El sonido
intensidad de los componentes sonoros. Los sonidos cercanos, pero tam-
bién los lejanos, o los provenientes del lado izquierdo, del derecho o del 
fondo del campo visual, resultan datos importantes en la situación del 
espectador, que necesita ubicarse con relación al espacio en el que se de-
sarrollan las historias.
Así como hablamos del primer plano o del plano general para designar 
la distancia desde la que contemplamos el contenido del campo visual, 
también es posible hablar de planos sonoros, teniendo en cuenta la dis-
tancia sugerida por la perspectiva sonora. Y es que la sensación de proxi-
midad o lejanía se originan en el nivel sonoro y en la reverberación que 
apreciamos en una película. Elementos que, por cierto, son trabajados en 
la mezcla y el montaje de sonidos.
El tratamiento espacial del sonido también abarca la posibilidad de 
realizar “travellings sonoros”, desplazamientos del sonido vinculados sea 
con el movimiento de la cámara o con el desplazamiento interno de los 
personajes u objetos del encuadre. Las tecnologías de sonido usadas en las 
salas de cine actuales (el sistema Dolby) privilegian esa disposición física 
del sonido, permitiendo que los parlantes ubicados en diversos puntos de 
la sala reproduzcan voces y ruidos generados en lugares diferentes, que se 
desplazan de un lugar a otro del campo sonoro. 
Pero también puede trabajarse el contraste u oposición entre el sonido 
y la dimensión del espacio; por ejemplo, acentuando los sonidos genera-
dos en un espacio reducido o viceversa. Muchos efectos del cine de horror 
se sustentan en esta discrepancia entre el volumen del sonido y la estre-
chez de un lugar.
El silencio
Paradoja del cine sonoro: el silencio adquirió importancia justo cuando 
el cine incorporó el sonido como posibilidad técnica y forma expresiva. 
El sonido, en consecuencia, inauguró el empleo signifi cativo del silencio.
Si en el período silente, el silencio era la norma, luego fue la excepción. 
De allí que en el cine actual el silencio se manifi esta como una expresión 
de la falta de voces, música y ruidos en la banda sonora. Aparece como 
una ausencia transitoria de esos elementos.
Acostumbrados a sentir la presencia simultánea o sincrónica de imáge-
nes y sonidos, su ausencia crea un efecto notorio. Antes del clímax en una 
cinta de horror, por ejemplo, el silencio total es preámbulo de un desenlace 
198 Ricardo Bedoya, Isaac León Frías
violento. Crea expectativas respecto de lo que vendrá. Connota la espera 
tensa y dilatada.
El crujir de un piso de madera en medio del silencio de una escena de 
suspenso potencia el efecto de crispación. En el policial, en cambio, una 
súbita detonación rompe el silencio que acompaña el movimiento de uno 
de los personajes centrales. En el melodrama, el reencuentro de los aman-
tes se realiza en silencio, hasta que la música de fondo marca los acentos 
conclusivos de la historia. 
En el cine, el silencio ocupa un lugar en la banda sonora. Lugar del que 
han sido momentáneamente excluidos los ruidos, las voces y la música. El 
silencio en el cine es, por eso, provisional. Si un personaje interrumpe su 
discurso para mantenerse ajeno y silencioso, la cinta puede adquirir una 
dimensión introspectiva. Si los ruidos externos se detienen de pronto, el 
silencio indica que pasamos a un estado mental, de aislamiento o evasión 
de los personajes. Si la música se detiene, el ritmo y el clima de la situación 
se modifi ca y los espectadores nos encontramos ante un vacío, hiato, o 
suspensión del concepto o emoción dominante en la secuencia.
El silencio, a su turno, tiene densidad y dimensión temporal. El silencio 
absoluto y prolongado, causado por la anulación o dejación transitoria de 
la banda sonora, connota las ideas de desolación, vacío o muerte. El silen-
cio parcial, que se hace perceptible por la disminución del volumen del 
sonido o que va acompañado por pequeñas puntuaciones musicales, nos 
enfrenta a la sensación de reposo, placidez o expectativa. El silencio de 
un personaje puede connotar rebeldía, resistencia o protesta y es una vía 
para revelar su intimidad, indolencia, indiferencia, falta de motivación, 
imposibilidad para la comunicación o neutralidad.
La descripción del mundo interno de un personaje —su imaginación, 
recuerdo o sueño— puede expresarse a través del silencio. La ausencia del 
sonido evoca, en esos casos, una irrealidad capaz de reforzar la naturaleza 
alucinatoria u onírica de las imágenes. El silencio aparece entonces como la 
alternativa al mundo real, fáctico, cercano a nuestra percepción ordinaria.
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La combinación de los diversos componentes del encuadre establece re-
laciones y crea una distribución visual que se conoce como la composi-
ción del encuadre. La composición no es otra cosa que el resultado de la 
interacción expresiva de los llamados elementos confi gurantes, que son 
los componentes del encuadre que no tienen existencia física autónoma, 
sino que “modelan” las condiciones de representación (nos referimos a 
los planos, ángulos de toma, movimientos de cámara y ópticos, los que 
en otra época se conocían como los específi cos fílmicos) y los elementos 
confi gurados que son aquellos que forman el contenido material del en-
cuadre, el nivel de la representación o nivel iconográfi co (actores, objetos, 
escenarios, incluyendo la iluminación y el color), lo que Emile Souriau lla-
mó lo profílmico, es decir lo no específi co del cine o del espacio visual en 
movimiento. Esas relaciones que ordenan (o desordenan) la superfi cie del 
encuadre del cine, la televisión y el vídeo se inspiran, mayoritariamente, 
en la tradición fi gurativa de la pintura y la prolongan en el espacio de la 
imagen en movimiento.
La imagen fi gurativa aparece en el Renacimiento en su modalidad de 
imagen plástica fi ja. La irrupción de la fotografía en el siglo XIX supone el 
primer paso en la reproducción de la imagen fi gurativa por medios mecá-
nicos. A partir de 1895 a esa reproducción se le agrega el movimiento. Se 
puede advertir desde las primeras tomas de los hermanos Lumière, en los 
inicios del cine, el modelo de la composición fi gurativa clásica: ubicación 
espacial frontal o diagonal del objeto representado, relativa amplitud de 
los contornos laterales o superiores, separación de primeros y segundos 
términos, nitidez de los trazos visuales, valoración de la perspectiva.
Ese principio de composición, que en el cine pasa a ser  di námica o, 
a veces, solo potencialmente dinámica, se prolonga en los cortos de fi c-
ción del francés Georges Meliés y en la producción organizada por Pathé 
y Gaumont, los primeros grandes industriales del cine francés, así como 
en la pro ducción que Thomas Alva Edison promueve en Estados Unidos. 
Es el prin ci pio que encontramos, asimismo, en los trabajos de la escuela 
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británica de Brighton, en los cortos de Edwin S. Porter (todo ello a fi nes 
del siglo XIX y co mienzos del siglo XX) y más tarde en la obra que sin-
tetiza y enriquece todas las experiencias previas: la del norteamericano 
David W. Griffi  th. Es cierto que en esta progresión los modos en que se 
va asumiendo la composición del en cuadre se ven enriquecidos por los 
procedimientos del lenguaje que los pioneros aplican en forma cada vez 
más dúctil hasta el punto de convertirlo en un len guaje narrativo capaz de 
contar historias bastante elaboradas como las que Griffi  th pergeña en El 
nacimiento de una nación e Intolerancia. 
Con Griffi  th se clau sura el período “primitivo”, es decir el periodo for-
mativo inicial del cine, aquel en el que se va estructurando poco a poco el 
sistema narrativo-representativo que per mite contar historias de manera 
análoga a la narración literaria, con la parti cu laridad de que en el cine se 
trata de una narración fundamentalmente visual, más aún en ese perío-
do formativo en el que la imagen se limitaba al registro ex clusivamente 
icónico. Con Griffi  th, asimismo, se ingresa a la era del llamado cla sicismo 
fílmico en la que se instala en los estudios hollywoodenses sólidamente 
constituidos (y también en los estudios de muchos otros países), en for ma 
muy coherente y extendida, ese sistema narrativo-representativo destina-
do a contar historias con la mayor economía visual posible y con el empleo 
fun cio nal de los recursos expresivos del lenguaje fílmico. Ese sistema es 
denominado por el teórico Noel Burch el modelo institucional o el modo 
de representación ins titucional y ha estado vigente de manera dominante 
hasta la década de los cin cuenta. En ese sistema, el modelo de composición 
es el modelo fi gurativo de ori gen renacentista. Fueron los movimientos 
de vanguardia —el expresionismo ale mán, las vanguardias francesa y 
alemana, el cine soviético en algunas de sus ex presiones (El hombre de la 
cámara, de Dziga Vertov, parcialmente Eisenstein)— los que intentaron en 
el período del cine silente desarrollar formas de com posición diferentes, 
menos tributarias de aquellas que dominaron la tradición fi gurativa, cosa 
que se repite más tarde con otros movimientos vanguardistas.
Pero en lo esencial, el recorrido por la historia del cine (no solo duran-
te el periodo clásico)  y, más tarde, por la de la televisión y el vídeo, ha 
seguido apegado al modelo, pues se ha privilegiado una representación 
edifi cada sobre referentes realistas o, al menos,  de verosimilitud realista, 
en la captación de  personajes y ambientes físicos. Habría que remitirse 
a las modalidades más radicales de un cine experimental, como el que 
postula el norteamericano Stan Brakage, o examinar algunos trabajos que 
se elaboran en los predios del vídeoarte para encontrar la negación de ese 
patrón representativo dominante. 
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Ese modelo de representación, en armonía con el armazón narrativo de 
los relatos, ha impuesto algunos de los ejes de ordenamiento que “regulan” 
(relativamente, claro) la composición del encuadre y que, principalmente, 
son los siguientes: el centro de atención o interés visual, los términos del 
encuadre, las líneas y las formas de organización, las relaciones de distan-
cia y movimiento (interno y de cámara), el espacio comprendido dentro 
del campo visual y el espacio fuera de campo y la acción de los lentes y los 
formatos de proyección. Aunque todo lo señalado parece excluir las mani-
festaciones del sonido, hay que indicar que también este contribuye, como 
se verá más adelante, a destacar los centros de atención, la rítmica del 
movimiento, valorizar el espacio fuera de campo o espacio en off , etcétera.
El centro de atención o interés
Está constituido por el lugar del encuadre al que se dirige la mirada del es-
pectador, lugar que en la mayoría de los casos no está librado al azar, sino 
que está claramente apuntado por uno o más de los procedimientos ex-
presivos. Las modalidades narrativas del lenguaje fílmico hicieron que los 
actores-personajes fueran el atractivo principal del encuadre. Igualmente, 
las prácticas televisivas han hecho de los conductores y participantes de 
los programas televisivos, así como de las estrellas de telefi lmes y teleno-
velas,  los centros de atención visual. Pero, aunque es indudable la tenden-
cia al antropocentrismo en el encuadre, no son exclusivamente los actores, 
conductores, participantes y, por extensión, los seres humanos los que 
aparecen en el centro de atención del encuadre. También los animales, 
los  objetos de la naturaleza y los objetos tecnológicos o culturales, a veces 
especialmente concebidos en función de una fantasía fílmica o televisiva, 
pueden convertirse en centros de interés visual (foto 40). 
La tendencia es a que se perfi len con claridad esos puntos o zonas del 
encuadre en los que reposa la vista por un lapso variable que depende 
de la duración del encuadre, de la fi jeza o el movimiento del objeto vi-
sual en cuestión, de la signifi cación que tiene en el fl ujo narrativo o en un 
momento determinado de la  acción, etcétera. Sin embargo, no siempre 
hay zonas reconocibles como centros de interés o, eventualmente, estos 
pueden ser más fl exibles o inciertos. En Salmo rojo o en Los desesperanzados, 
del húngaro Miklós Jancsó, los encuadres de larga duración organizan a 
menudo una compleja coreografía en la que suelen participar dos, tres 
o más grupos de personajes que se agrupan en distintas posiciones o se 
desplazan en diversas direcciones en planos muy abarcadores. Aquí nos 
encontramos ante una opción radicalmente contraria a la que puede sig-
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nifi car el primer plano o el plano medio de un actor, indicador inequívoco 
del centro de interés.
Aunque sin el radicalismo expresivo de la propuesta de Jancsó, en las 
películas del italiano Michelangelo Antonioni —La noche o El eclipse, por 
ejemplo— o en las del griego Theo Angelopoulos —Paisaje en la niebla o La 
mirada de Ulises— podemos encontrar una tendencia a reducir los centros 
de atención, a dejar “vacíos” los encuadres o a enrarecerlos de modo tal 
que se produce una suerte de “descentramiento”, de pérdida de los puntos 
de referencia que funcionan normalmente como centros magnéticos para 
la mirada. En el extremo opuesto, una expresión que se basa en un montaje 
muy atomizado, hecho a partir de encuadres de brevísima duración, como 
el de algunas vanguardias de la década de 1920 (Rutt mann en Alemania, 
Epstein en Francia, Vertov en la URSS) o de la década de 1960 en adelante, 
incluyendo experiencias de vídeoclip o de hiperkinetismo, tiende a diluir 
o a superponer los posibles centros de interés en función de un conjunto 
cercano al mosaico o al collage de imágenes.
Lo anterior indica que los centros de atención no operan de manera 
obligada ni son una “fatalidad” que se impone forzosamente sobre la to-
talidad de los encuadres. Incluso, en numerosos fi lmes de género que se 
atienen a los ejes de composición dominantes pueden encontrarse encua-
dres en los que los centros de interés se desvanecen o se confunden.
Foto 40. Centro de interés visual: relieve del actor sobre un fondo difuso. Último tango en París.
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El centro de interés está confi gurado por los diversos componentes del 
encuadre. Los planos cercanos y de detalle los circunscriben de manera 
muy precisa. En cambio, se pierden en los planos lejanos, a no ser que haya 
rasgos prominentes (el sol o la luna, la cumbre de una montaña, un edifi -
cio resaltante, un monumento, una tribuna o un escenario, etcétera). Los 
ángulos normales contribuyen a centrar el interés en planos cercanos o 
intermedios, no así en los planos lejanos. Comparativamente, los ángulos 
picados o contrapicados, especialmente los que son perfectamente
Perpendiculares, en planos de gran apertura visual ofrecen más posi-
bilidades de orientar la mirada al delimitar el campo visual de un modo 
más acotado que el del ángulo normal en planos lejanos. Por su parte, 
los trávelin hacia delante destacan nítidamente a personas u objetos 
o los mantienen a la vista. Igualmente lo hacen los trávelin laterales de 
acompañamiento y los paneos laterales y verticales o incluso los trávelin 
hacia atrás. Uno de los recursos más rotundos en esa dirección son los 
trávelin circulares, como los que utiliza Brian De Palma al inicio y al fi nal 
de Magnífi ca obsesión, pues son movimientos envolventes y fuertemente
concéntricos.
El punto de vista subjetivo es una opción expresiva que favorece la 
fi jación del centro de interés. Así podemos apreciarlo en La ventana in-
discreta, de Hitchcock, obligada referencia para la ilustración del empleo 
de la cámara subjetiva y, por ello, de la concentración de la mirada y del 
àrea espacial delimitada por ella. También en Doble de cuerpo, de Brian De 
Palma y en Sospechosos comunes, de Bryan Singer, entre muchos otros fi l-
mes, especialmente thrillers y fantásticos.
La zona iluminada en un conjunto oscurecido se constituye en el cen-
tro de interés (véanse encuadres de escenarios teatrales o clubes noctur-
nos como los que presenta Bob Fosse en Cabaret o Lenny), pero asimismo el 
área oscurecida puede atraer en mayor medida la atención, como ocurre 
en muchos relatos fantásticos. Las escenas iniciales de El hombre elefante, de 
David Lynch, una película que en sus primeros tramos se atiene a la lógica 
visual del relato fantástico, pueden servir como ilustración de lo dicho, 
especialmente en los encuadres en que John Merrick aparece oculto en la 
parte en que se dispone la iluminación en clave baja. Los colores cálidos 
destacan cuerpos y objetos y en sus matices más acentuados o estridentes 
lo hacen en mayor medida. Los cálidos que dispone Almodóvar en Mujeres 
al borde de un ataque de nervios o Todo sobre mi madre son una clara demos-
tración de la potencia cromática de estos colores. Asimismo, los colores 
fríos “chillones” producen un efecto similar. Los elementos del decorado 
y los objetos pueden resultar particularmente notorios u ostensibles por 
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su confi guración, sus rasgos, su prominencia o tamaño, su atractivo o be-
lleza, su rareza o excentricidad, etcétera. Un cuadro de mayor dimensión 
se impone sobre otros de menor tamaño que están a sus lados, un teléfono 
antiguo colocado junto a un grupo de teléfonos de uso actual llama inme-
diatamente la atención, una ventana cerrada puede ser más llamativa que 
varias otras que están abiertas o a la inversa. 
Pero son los actores-personajes, en el caso de los relatos de fi cción, o 
los conductores de programas y los personajes públicos o anónimos que 
exhiben sus rostros y voces en la televisión, quienes aportan en mayor 
medida, como ya lo hemos indicado, a este eje de organización del encua-
dre. El Star System se construyó, precisamente, sobre la base del actor (o 
la estrella) convertido en el objeto de la mirada del espectador. En los en-
cuadres más concentrados se produce una conjunción de plano, ángulo de 
toma y personaje (u objeto) que no admite ninguna duda. En estos casos el 
personaje tiende a estar situado en la parte céntrica del encuadre. El Star 
System le dio a esta opción un rango de centralidad radical, desde el plano 
americano hasta el primer plano. El magnetismo del primer plano reforzó 
el atractivo que las grandes fi guras —desde Greta Garbo hasta Marilyn 
Monroe, desde Clark Gable hasta Paul Newman— dispensaron en las dé-
cadas de auge del sistema de estrellas. Con relación a la centralidad del 
plano americano dice Jacqueline Natache (2006):
El antropocentrismo explica que el plano más habitual en Hollywood 
sea el plano americano que capta la postura del cuerpo y el mensaje del 
rostro al mismo tiempo; que nunca se deje un rostro desenfocado en 
benefi cio de un objeto; que la fi lmación privilegie una frontalidad que 
permite mostrar al actor de cara, por muy artifi cial que aparezca en 
algunos ambientes; que, en defi nitiva, la zona privilegiada de la panta-
lla sea una especie de T formada por el tercio superior horizontal y el 
tercio vertical central.
La centralidad es abrumadoramente mayoritaria en el campo visual del 
formato de la pantalla televisiva, pero no sobre la base del primer plano o 
del plano americano, sino del plano medio: en los programas de estudio 
el personaje se ubica en el centro geométrico del encuadre y, en general, 
el recuadro televisivo favorece esa ubicación en las entrevistas fuera del 
estudio, en las telenovelas, en los telefi lmes, entre otros. En el formato tra-
dicional del cine (1 x 1.33) la cercanía era la constante en todos los géneros 
y de forma más acentuada en aquellos que se concentraban en espacios 
limitados, la comedia de situaciones o el melodrama, por ejemplo. Frente 
a los centros de atención que apuntan a la parte céntrica del encuadre en 
La comedia de la vida (Twentieth century), Casablanca, El suplicio de una madre 
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(Mildred Pierce) o Puente de Waterloo, en Los bajos fondos, Hotel du Nord, Pelo 
de zanahoria o Los hijos del paraíso, notables exponentes, además, del cine de 
estudios que se realizó en las décadas de 1930 y 1940 en Estados Unidos y 
Francia, las cosas cambian con el advenimiento del cinemascope. Nicholas 
Ray desplaza los centros de interés en Rebelde sin causa y La rosa del hampa 
(Party girl) y lo mismo hace Vincente Minnelli en Dios sabe cuánto amé (Some 
came running) y Herencia de la carne (House from the hill), en la década de 1950, 
hacia otras zonas del encuadre sin que ello signifi que que, tendencialmen-
te, el centro geométrico deje de ser el área privilegiada para situar a los 
actores. Esa tendencia se ha mantenido en las décadas posteriores. 
Hay que precisar que el centro de interés puede estar llenado por uno, 
dos o más actores o, también, dos o más actores pueden irse alternando 
como centro de atención, como en el caso de dos personajes ubicados en 
los lados opuestos del encuadre o en el primero y segundo términos. Al 
estar muy cerca (una pareja abrazada, un clinch boxístico o dos amigos sen-
tados uno al lado de otro en un autobús) dos cuerpos forman una unidad 
visual y, por lo tanto, cubren el centro de atención. Asimismo, la ubicación 
prominente o destacada del personaje  dentro del campo visual (ejemplos 
saltantes: un orador en una tribuna, un cura en el púlpito), el gesto o el 
movimiento o el sonido de la voz operan en función de atraer la mirada 
del espectador y lo mismo hacen el sex-appeal, el atractivo suave o bronco 
de la personalidad, el físico llamativo (los feos y malvados pueden ser tan 
atractivos como los hermosos y buenos), el rol dramático desempeñado en 
el relato o la función cumplida en un programa televisivo (foto 41).
A mayor duración y menor movimiento, interno y de cámara, mayor es 
la concentración potencial de la atención. Los planos-secuencia que ana-
liza André Bazin en Los magnífi cos Amberson y Lo mejor de nuestras vidas 
ilustran con claridad este enunciado. Por su parte, el sonido también con-
tribuye a fi jar los centros de atención. Las voces, los ruidos ambientales, la 
música diegética se asocian a las personas, objetos o zonas del encuadre. 
Los estímulos sonoros pueden corresponder al campo de visión o estar 
en el espacio en off   y desde allí sugerir un centro de atención. En el en-
cuadre inicial de Extraño accidente, de Joseph Losey, se superpone el ruido 
del motor de un automóvil que se aproxima desde lejos a la imagen de 
una casa de campo en un plano general nocturno. Sin que el campo de 
visión encuadrado se modifi que, se escucha una brusca frenada, una pati-
nada y la volcadura del coche. Esos ruidos provienen del espacio fuera de 
campo pero se convierten en un centro de interés sonoro (y virtualmente 
visual porque la expectativa se desplaza a ese más allá de los límites del 
encuadre), perdiendo con ello pertinencia y “fuerza” visual la imagen de 
206 Ricardo Bedoya, Isaac León Frías
la casa de campo. En la primera parte de la trilogía Scream, la máscara de la 
muerte, la cercanía del sujeto que establece el juego sádico con el personaje 
que interpreta Drew Barrymore, se sugiere a través de las conversaciones 
telefónicas que se accionan desde un celular (fuera de campo) y el telé-
fono inalámbrico que ella sostiene. En la escena de Perros del depósito, de 
Tarantino, en que se produce el corte de la oreja, los personajes quedan 
fuera del campo visual después de un leve desplazamiento lateral de la 
cámara y el grito sugiere la crueldad de la acción y remite al espectador al 
espacio en off .
Pero no solo los sonidos sugieren centros de interés en el espacio fuera 
de campo, sino también la ausencia de sonidos. En los relatos de horror 
es muy frecuente que la presencia ominosa de los seres monstruosos se 
ubique en ese fuera de campo cercano pero invisible que el espectador 
teme pero a la vez desea ver, desde el clásico Nosferatu, de Murnau, hasta 
Scream, la máscara de la muerte.
Los términos del encuadre 
En principio podemos diferenciar en el encuadre, igual que en las repre-
sentaciones plásticas que se inician en el Quatt rocento, las fi guras de los 
fondos, uno de los soportes en que se asienta la valoración visual de la 
perspectiva que la fotografía, y más tarde el cine, van a prolongar. Las 
Foto 41. El marco de la puerta concentra la mirada sobre la acción.  Toro Salvaje.
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vistas iniciales de los Lumière ya ponen en evidencia una imagen en pers-
pectiva en La salida de los obreros de la fábrica o La llegada del tren, en las que 
se aprecia, respectivamente, el desplazamiento de los obreros que traspo-
nen el gran portón de la fábrica y el ingreso del tren visto diagonalmente 
desde el andén de la estación. La diferenciación, simple y llana, de fi guras 
y fondo hace referencia a las distancias al interior del encuadre. A estas 
distancias “internas” se les conoce también como los términos del encua-
dre, y convencionalmente (también es una convención, como hemos visto, 
la fi jación de la escala de planos) se han establecido tres como referencias 
ordenadoras de la distribución de los elementos visuales, desde la parte 
de “adelante” hasta el fondo. Es claro que la división de tres distancias 
referenciales es en muchos casos altamente discutible, pero se trata de una 
reducción que tiende a facilitar la identifi cación de zonas o áreas cubier-
tas, lo que no excluye que pueda emplearse una división de cuatro, cinco 
o más términos, aun cuando estas posibilidades no van a ser consideradas 
aquí (foto 42).
Por lo pronto, en muchos encuadres hay un solo término y en estos 
casos no cabe hablar de término, pues el plano es el elemento de identifi ca-
ción. Solo cuando hay dos o tres términos la distinción resulta pertinente. 
En los primeros planos y en los planos de detalle, así como en los planos 
lejanos, predomina una distancia que presenta una fi gura sin fondos (los 
primeros) o  presenta un espacio extendido, más bien un “fondo” en el 
que no es posible hacer una distinción de términos. La tendencia es que 
en los planos lejanos se reconozca un solo espacio amplio y abarcador y 
Foto 42. Los tres términos del encuadre. Tiempos violentos (Pulp fi ction).
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en estos casos ese espacio se confunde con el plano, por lo que la noción 
de  término  no resulta aquí relevante y se neutraliza en función del plano 
entendido como la distancia única. Hay excepciones, pues un gran plano 
general desde un avión puede mostrar parte del ala del avión en primer 
término y un paisaje en segundo término. Si el ala del avión ocupa una 
porción prominente del encuadre, y el paisaje aparece detrás con menor 
relieve visual, el ala del avión fi ja el plano (entero o de conjunto) y el pai-
saje está en segundo término, sin constituir en esta ocasión la superfi cie 
visual que defi ne el plano. 
Igualmente, si en el primer término aparece una cabeza ubicada a un 
lado del encuadre en un balcón desde el cual se ve, en segundo término, 
una marcha o desfi le, el plano en cuestión es el general, pues predomina la 
porción de espacio que corresponde a la marcha o desfi le. Pero si se trata 
de la cabeza cubriendo una porción signifi cativa del encuadre en primer 
término con la marcha al fondo, se trata de un primer plano con la marcha 
en segundo término. 
También en los planos de detalle se suprime la diferencia de términos, 
pues hay un objeto visual muy pequeño que cubre la totalidad (o casi) del 
encuadre. Esto se repite, aunque en menor proporción, con el primer pla-
no, ya que aquí no es raro encontrar un segundo término y, a veces, un ter-
cer término, incluso, como en varios encuadres de El ciudadano Kane. Los 
desenfoques, oscurecimientos de fondos o el empleo de procedimientos 
electrónicos que neutralizan los fondos, suprimen los segundos términos 
y dejan el encuadre, por lo tanto, con el primer plano, el plano medio o 
entero que lo defi nen. Asimismo, el lente teleobjetivo tiende a anular o a 
borrar las diferencias de términos en los planos cercanos y en los mismos 
planos de conjunto (mucho más en los planos lejanos), por lo que también 
en estos casos la escala de distancias internas pierde relevancia.
Con las salvedades hechas, hay que decir que es en la gama que va 
desde el plano medio hasta el plano de conjunto donde se puede apreciar 
con mayor nitidez la diferencia de términos, siempre y cuando predomine 
el uso de lentes de rango normal o el gran angular, y que las condiciones 
de la iluminación faciliten una separación de los elementos visuales en el 
espacio representado.
Un ejemplo que ilustra de manera humorística la presencia de los tres 
términos del encuadre está en De golpe en golpe (The errand boy), de Jerry 
Lewis, en la escena del ensayo con el extra interpretado por Lewis. El rea-
lizador le pide a Jerry que se coloque en medio de un apretado conglome-
rado que, al interior de un set, representa una fi esta. Jerry, en cambio, se 
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coloca en el primer término de cara a la cámara, por lo que el director corta 
la fi lmación y le pide colocarse más atrás, entre la gente. Jerry accede pero, 
justo en el momento en que se va a dar la orden de fi lmar, su cabeza se 
asoma por encima de los otros, haciendo notorio el segundo término. Ante 
una nueva recriminación, Jerry se ve obligado a dirigirse al fondo desde 
el cual se pone a dar saltos con los brazos en alto. Es el tercer término el 
que se pone en evidencia. Este ejemplo sirve para ilustrar, igualmente, la 
variación del centro de interés que, sucesivamente, pasa del primer térmi-
no al segundo y, por último, al tercero. Es muy común, además, que los 
movimientos internos y de cámara trasladen o alteren los términos. Por 
ejemplo, en la escena de Titanic en la que Leonardo DiCaprio grita ubicado 
en la proa del barco “I am the king of the world”, la cámara se desplaza 
descubriendo el espacio envolvente que rodea al personaje, modifi cando 
con ello las distancias internas previamente formadas.
El centro de interés tiende a coincidir con el primer término, puesto 
que es allí, en ese primer término, en el que suele situarse el objeto visual 
más destacado. Esta es una de las principales normas en los encuadres de 
la televisión de estudio y de la televisión o el vídeo informativos, en los 
que se intenta concretar de la forma más directa el contenido del encuadre 
y facilitar la lectura visual del espectador. En las telenovelas y telefi lmes 
se reproduce esa misma práctica, con escasas excepciones. En cambio, las 
fi cciones fímicas ofrecen un rango más variado para ubicar el centro de 
interés en los segundos o terceros términos. Por ejemplo, un plano de con-
junto que recorta varias fi las de un teatro desde la parte frontal puede 
tener el centro de interés en el segundo o tercer término si es que en esos 
lugares está sentado el protagonista. O, igualmente, si aparece una mesa 
alargada vista desde una de las puntas, el centro de interés se dirige a la 
otra punta que es, casi siempre, el tercer término.
A veces los segundos y terceros términos desempeñan un rol expre-
sivo clave en el desarrollo de la acción, como ocurre en la tradición de la 
comedia del slapstick. En La fi esta inolvidable (The party), de Blake Edwards, 
el mozo que se bambolea bajo los efectos del licor, con la bandeja en alto, 
está en un segundo o tercer término que establece relaciones humorísticas 
indirectas con el primer término. Incluso, los segundos términos pueden 
adquirir una preeminencia no deseada por el propio realizador. En Muerte 
al amanecer, de Francisco Lombardi, el secretario del juez que se pasea en 
segundo término llevándose a la boca lo que encuentra a su paso en la 
mesa de la casa del gobernador de la isla, durante la noche que precede el 
ajusticiamiento del condenado, pasa a tener un relieve irónico que, según 
las propias declaraciones del director, no estaba previsto.
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Las líneas de organización
Las líneas de organización o líneas de composición son las formaciones 
geométricas que predominan o caracterizan el encuadre. Salvo excepcio-
nes, no se trata, por lo general, de formas geométricas perfectamente deli-
neadas. Ni la naturaleza ni los espacios urbanos tienden a reproducir una 
geometría absolutamente perfi lada. Menos aún si hay presencia humana 
o animal. Además, la tendencia al movimiento altera la posibilidad de te-
ner una organización fi ja del encuadre y con ello las líneas se van modi-
fi cando constantemente, aunque hay casos en que, en una composición 
en línea curva, como al inicio de El resplandor, por ejemplo, se mantiene 
pese al movimiento del automóvil que se desplaza. De cualquier modo, 
hay que considerar las líneas de organización de manera aproximativa y 
no esperar que en la totalidad de los encuadres se manifi esten de manera 
nítida. En realidad, las líneas aparecen de modo más notorio en algunas 
composiciones y no en todas. Joseph Mascelli (1998) señala en su libro Los 
cinco principios básicos de la cinematografía:  
Las líneas de composición pueden ser contornos reales de objetos o lí-
neas imaginarias en el espacio. La gente, los accesorios, los edifi cios, los 
árboles, los vehículos y el mobiliario pueden ser expresados en cual-
quier composición de líneas de contorno rectas, curvas, horizontales, 
diagonales, etc.  
Y agrega que: 
[...] la composición no solo depende de las líneas de contorno reales, 
sino también de las líneas de transición creadas por el movimiento 
ocular. Por ejemplo, el ojo del espectador puede hacer un movimiento 
curvo formado por la agrupación de varios actores.
Se puede establecer una relación de las líneas más frecuentes o suges-
tivas en términos de su capacidad connotativa:
• La línea horizontal.- Predomina en encuadres abiertos de espacios am-
plios. Vistas panorámicas del mar, de un desierto, de una llanura, 
pero también de una plaza, de un terreno despejado o de un jardín. 
La línea horizontal sugiere calma, estabilidad, reposo. Los encuadres 
iniciales de 2001, Odisea del espacio, por ejemplo, o los encuadres ma-
rinos de Flores de fuego (Hana-Bi), de Kitano. Asimismo, puede sugerir 
dinamismo y movimiento, pero de una forma equilibrada: diversos 
encuadres de Busco mi destino (Easy Rider), de Dennis Hopper o Paris, 
Texas, de Wenders. Como se puede percibir, estas sugerencias se con-
funden con las que suelen atribuirse a muchos planos lejanos. Lo 
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que ocurre, en verdad, es que muchos de esos planos lejanos están 
dominados por la composición horizontal. En los planos cercanos, 
por el contrario, la composición horizontal más bien está excluida.
• La línea vertical.- Es aquella que se expresa en los encuadres en que 
hay columnas, barras, postes, barandas, árboles, eventualmente edi-
fi cios o incluso fi guras humanas, entre muchas otras formas, que 
atraviesan el encuadre de manera vertical. Estas líneas suelen su-
gerir tensión y fuerza y son abundantes en los relatos policiales. A 
quemarropa (Point Blank), Contacto en Francia, Impacto fulminante, El 
año del dragón, De paseo a la muerte (Miller’s crossing), Atrapado por su 
pasado (Carlito’s way), Wall Street, entre muchas otras, ofrecen un va-
riado muestrario del uso expresivo de las líneas verticales. La línea 
vertical tiende a reducir la impresión del movimiento en la direc-
ción horizontal. Véase al respecto la escena de la persecución que 
sufre Audrey Hepburn detrás de unas columnas en una escena de 
Charada, de Stanley Donen. Las columnas parecen frenar la dinámi-
ca de la carrera. Pero en los casos de desplazamiento ascendente o 
descendente la dominante vertical acentúa el efecto del movimien-
to. Por ejemplo, en un travelling vertical ascendente que acompaña 
la elevación o en un travelling vertical descendente que acompaña la 
caída de un suicida o el plongeé de un clavadista. 
La línea vertical ascendente puede sugerir elevación espiritual o 
religiosa, como en las perspectivas visuales de una catedral gótica. 
Por ejemplo, en La agonía y el éxtasis, de Carol Reed. También majes-
tuosidad o grandeza. En Espartaco, Gladiador, Juana de Arco (de Luc 
Besson) y en muchos fi lmes de ambientación histórica se hace uso 
de estas perspectivas visuales para acentuar la impresión de mag-
nifi cencia de la época. 
Hay una variante de las líneas verticales que son las líneas entre-
cruzadas, muy habituales en los relatos de acción, y que sugieren 
desde efectos de tensión y violencia hasta sensaciones de encierro 
y agobio, como las que se producen en una celda. Son líneas en-
trecruzadas las que aparecen en la carrera por ese extraño túnel 
que efectúa Anthony Perkins en El proceso, de Orson Welles. Esas 
mismas líneas abundan en Sospechosos comunes y Pecados capitales, 
como antes en la etapa más característica del llamado fi lme noir (Los 
asesinos o La escalera de caracol, de Robert Siodmak, por ejemplo) y 
no solo derivan de la disposición de marcos, escaleras, ventanas y 
demás elementos escenográfi cos, sino también de la disposición de 
la luz y los claroscuros. 
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• La línea recta.- Sugiere orden, simetría, pero también expansión y 
dinamismo, como en el encuadre que muestra una carretera. En 
Forrest Gump, de Zemeckis hay varios encuadres que ilustran la ca-
pacidad expresiva de la línea recta.
• La línea curva.- Puede mostrar formaciones naturales como cerros o 
montes, dunas u olas marinas (Una tormenta perfecta). También gru-
pos humanos (Kagemusha, La delgada línea roja)  o formaciones urba-
nas, calles o construcciones (Crash, extraños placeres).
Puede sugerir movimiento rítmico y ordenado, como en ciertas 
escenas de las comedias musicales. Asimismo, desorden, agitación, 
acción accidentada. En los relatos que muestran escenas de persecu-
ción encontramos muchas líneas curvas. Un claro ejemplo de línea 
curva lo ofrece Buenos muchachos en la escena del ingreso por las 
cocinas del restaurante en que la cámara en un largo encuadre sin 
corte sigue el avance de la pareja hacia el salón principal.
• La línea diagonal.- Una diagonal de una formación militar tiende a 
sugerir orden, rigidez, disciplina. Véase El puente sobre el río Kwai o 
Nacido para matar (Full metal jacket), de Stanley Kubrick. Una diago-
nal de una estación del tren, a la manera de la célebre La llegada del 
tren, de los hermanos Lumière, sugiere movimiento y expansión. 
Diagonales de calles, autopistas y vías del tren trasmiten dinamis-
mo, energía.
• La línea inclinada.- Es aquella que parte del eje de la vertical trazando 
una inclinación. La línea que perfi la una escalera, un cerro o un de-
clive de terreno muy pronunciado. Sugiere inestabilidad, desequili-
brio, riesgo. Es muy frecuente en los géneros de acción. Por ejemplo, 
en la trilogía de Indiana Jones, de Spielberg, o en diversas cintas de 
la larga serie dedicada a James Bond.
Ciertamente, esas sugerencias producidas por las líneas deben ser con-
sideradas de manera aproximativa y no como una normativa que se pueda 
aplicar al pie de la letra.
En relación con las líneas, Mascelli (1998) señala que: 
[...] las diferentes combinaciones de líneas pueden infl uirse las unas a 
las otras y aportan signifi cados diferentes. Las verticales no opuestas 
que comienzan en la parte de abajo o acaban en la parte de arriba pa-
recen extenderse más allá del encuadre. Sin embargo, las horizonta-
les cortas, tales como un tejado, pueden ser utilizadas para contener 
una composición vertical dentro del encuadre. Las líneas horizontales 
cortas son útiles para evitar que una serie de horizontales fuertes sea 
monótona. Por el contrario, las horizontales largas también pueden ser 
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remarcadas o rotas por verticales cortas que se juntan con las primeras 
formando ángulos rectos. Las curvas requieren líneas rectas más fuer-
tes para remarcar o contrastar. La profusión de curvas o diagonales 
puede crear confusión. Un plano angulado de una carretera recta crea 
una impresión de que es una diagonal que se pierde en la distancia. 
Una variante de las líneas son las formas geométricas que pueden exis-
tir en la naturaleza, en el espacio urbano o en formaciones humanas o 
combinaciones de elementos escenográfi cos y lumínicos. Una de las for-
mas geométricas más características es el círculo o la forma ovalada. Así, 
por ejemplo, encuadres que muestran la Luna, el Sol, el globo terráqueo, 
un círculo de fuego, un asedio a una caravana cerrada circularmente (vis-
to desde un picado) están destacando la forma circular. El círculo sugiere 
abundancia, plenitud (el ejemplo del Sol), así como envolvimiento de sig-
no positivo (de abrigo o refugio) o negativo (acoso o encierro). Tanto el tra-
velín como el paneo circulares contribuyen a diseñar formas geométricas 
que, en estos casos, no provienen necesariamente de las características de 
los objetos encuadrados, sino de las líneas creadas por el movimiento de la 
cámara y la relación que establecen con la mirada del espectador. 
Otra forma geométrica de amplia fi guración es el triángulo. En su mo-
dalidad de base amplia y cúspide en que se encuentran las dos líneas as-
cendentes, es decir, en su forma piramidal, la composición triangular es la 
del equilibrio y la estabilidad por excelencia. Esta modalidad piramidal, 
muy frecuente cuando se encuadra a una pareja abrazada o muy cercanos 
Foto 42a. Composición triangular. Cu4tro.
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uno del otro, tiende a connotar fi jeza, permanencia en el espacio, fi rmeza. 
La fi gura del triángulo invertido, en cambio, introduce un coefi ciente de 
tensión visual, como en el encuadre de La soga, de Hitchcock, en el que 
John Lund y Farley Granger, de pie y a cada lado, rodean a James Stewart 
sentado en un sillón en medio de ellos (foto 42a).
Las relaciones de distancia y movimiento
Cobran un valor muy destacado las relaciones que se establecen dentro 
del encuadre entre la distancia fi jada por el plano y el juego de los térmi-
nos, por un lado, y los movimientos internos y de cámara, por otro. Así, 
a mayor distancia, los movimientos internos se reducen y en los grandes 
planos generales prácticamente se neutralizan. Otro tanto ocurre con los 
planos muy cerrados. Pero si en los planos lejanos los movimientos de cá-
mara dinamizan de manera “exterior” un campo de visión estático (o rela-
tivamente estático), en los planos muy próximos el efecto dinámico puede 
potenciar un dinamismo interno que, sin la acción del paneo o travelín, no 
logra confi gurarse plenamente. Es lo que ocurre cuando, cámara en mano, 
se siguen los desplazamientos laterales de un personaje encuadrado en 
primer plano (foto 42b).
Foto 42b. Estabilidad en el primer término y líneas irregulares en el fondo del encuadre: enfrentando 
lo incierto.
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La tendencia apunta a que los movimientos (internos y de cámara) va-
yan de izquierda a derecha porque eso está arraigado en el espectador 
occidental y produce el efecto de un movimiento natural, potencialmente 
más dinámico que el contrario. Así, por ejemplo, en Rescatando al soldado 
Ryan, de Steven Spielberg, el descenso de las barcas y el sangriento acceso 
a la orilla es mostrado a través de desplazamientos laterales de izquierda 
a derecha. En La patrulla infernal, de Stanley Kubrick, por el contrario, los 
largos travelín laterales que acompañan a la tropa dirigida por el ofi cial 
que interpreta Kirk Douglas se desplazan en la dirección de derecha a 
izquierda expresando la difi cultad de una marcha muy difícil por terreno 
escabroso y de difícil movilidad.
Mascelli (1998) indica que: 
[...] los movimientos horizontales sugieren desplazamiento, viaje, ímpe-
tu. Los verticales ascendentes aspiración, exaltación, crecimiento, falta 
de peso y materia. Tal movimiento puede dar la sensación de vuelo 
libre, de felicidad o de elevación espiritual. Un movimiento vertical 
descendente sugiere pesadez, peligro, perdición, muerte o destrucción 
inminente. Los movimientos diagonales sugieren fuerzas opuestas, 
tensión o la superación de obstáculos por la fuerza, como en las escenas 
de batalla. El movimiento de péndulo sugiere monotonía o lentitud, 
como en los planos de prisión o el caminar nervioso hacia delante o 
hacia atrás de una persona o un animal enjaulado.
Los movimientos de aproximación al espectador, que van aumentan-
do el tamaño del personaje o vehículo, aumentan la tensión y el interés 
dramático, como la lenta aproximación de John Wayne desde el fondo del 
encuadre en pleno paisaje agreste hacia la puerta de la casa del rancho 
familiar en la escena inicial de Más corazón que odio (The searchers), de John 
Ford. En cambio, el alejamiento hacia el fondo produce un efecto de dis-
tensión o de conclusión como en algunos célebres fi nales de las películas 
de Chaplin (El circo, Tiempos modernos). 
Las relaciones de espacios en campo y fuera de campo
El juego de relaciones que proporciona la existencia de dos espacios en el 
encuadre es uno de los más sugestivos y creativos y tiene un efecto muy 
signifi cativo en la composición del encuadre. Si bien en los primeros años 
del cine la cámara tendía a encuadrar un espacio delimitado como si no 
hubiera nada más allá de los límites de ese espacio, la práctica fílmica fue 
demostrando que el campo de visión fílmico no era igual al que se ence-
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rraba en los límites del campo fotográfi co. En La llegada del tren, un tren, al 
que inicialmente no vemos, atraviesa el encuadre de manera diagonal. Un 
ejemplo de composición dinámica, por un lado, pero también una muestra 
temprana de la relación que se establece entre el espacio contenido en el 
campo visual y el que está fuera; en este caso, el lugar cercano de donde 
proviene el tren y el lugar por el que se aleja, lugares que no vemos, pero 
que el movimiento del tren activa. Aquí podemos percibir los dos espacios: 
el espacio comprendido en el campo visual y el espacio fuera de campo, 
conocido también como el espacio en off , a los que nos hemos referido ya 
en el primer capítulo. A nivel de la composición, la cercanía de ese espacio 
potencial actúa de modos muy variados. Puede acentuar la dimensión de 
calma o reposo, de amplitud e inmensidad si se trata de un encuadre que 
muestra el mar, el desierto o un campo muy extendido porque en estos 
casos, previsiblemente, el espacio en off   prolonga las características del 
espacio dentro del campo. Puede, también, acentuar la dimensión de mo-
vimiento y dinamismo, en encuadres con travelín laterales que acompa-
ñan el desplazamiento de un vehículo en una carretera o en una calle de 
ciudad. Pero no siempre hay una continuidad entre las relaciones, sean en 
dirección horizontal o vertical, de los dos espacios (foto 42c).
Foto 42c. Espacios refl ejados en un encuadre. Chungking express.
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Puede haber, también, relaciones de tensión o confl icto, lo que contri-
buye a que la composición se cargue de esa tensión. Por ejemplo, el terror 
es uno de los géneros que en mayor medida potencia la tensión o el con-
fl icto entre el espacio en campo y aquel fuera de campo. De hecho, esta-
mos aquí en un universo amenazado, con personajes que son seguidos, 
acosados y que pueden en cualquier momento convertirse en las víctimas 
de un psicópata, de un mutante o de un extraterrestre. Las películas que 
Val Lewton produjo en la década de 1940 —La mujer pantera, Yo dormí con 
un fantasma (I Walked With a Zombi), El hombre leopardo, entre otras— consti-
tuyen una magnífi ca exhibición de ese juego sutil entre lo que se visualiza 
y lo que está en los alrededores, a veces al acecho, otras veces de manera 
incierta. Por ejemplo, la escena de la piscina en La mujer pantera es una de 
las cimas de ese horror elusivo que potencia el espacio en off  en todo su po-
der amenazador. El desarrollo del género ofrece un abanico muy variado 
de combinaciones que, en la etapa del terror de las décadas de 1980 y 1990 
(la serie Pesadilla en Elm Street, la trilogía Scream, la máscara de la muerte) 
mezcla abiertamente el temor y el humor en la dialéctica de los dos espa-
cios. De cualquier manera, lo que se advierte es que la composición se ve 
“invadida” por ese exterior amenazador, para lo cual las líneas o formas 
de organización, la distribución de las luces y las sombras, la inclinación 
del ángulo, etcétera, operan como indicadores internos de la amenaza que 
viene de ese más allá. En los relatos criminales y de acción también se 
plantea una fértil confrontación de espacios y eso produce el efecto de 
dese quilibrio, de inestabilidad, de desasosiego dentro de los encuadres. 
En la escena fi nal de El silencio de los inocentes hay un buen aprovecha-
miento de la dialéctica de los dos espacios en el ingreso e internamiento de 
Jodie Foster por la laberíntica casa del serial killer. En Tiburón, de Spielberg, 
el fuera de campo amenazador se encuentra por debajo de la superfi cie del 
agua en las escenas de la “cacería” del escualo.
En el cine europeo de autor es muy frecuente el empleo creativo de 
los dos espacios. En su libro Praxis del cine, Noel Burch (1979) menciona el 
plano de Un condenado a muerte se escapa, de Robert Bresson:
[…] en el que Fontaine va a matar al centinela. Es un plano muy cer-
cano que nos muestra en primer lugar a Fontaine, de tres cuartos y de 
espalda, pegado contra un muro muy cerca de la esquina detrás de la 
que sabemos que se halla el centinela. Acumulando su valor, Fontaine 
avanza, sale del campo por la derecha para volver en seguida a él con 
un movimiento contorneante, atravesarlo de nuevo y salir por la dere-
cha tras el ángulo del muro. El campo visual permanece ahora vacío (y 
extremadamente neutro) durante el tiempo bastante largo del presunto 
asesinato (no oímos nada) y luego Fontaine entra de nuevo. 
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De Crónica de un amor, de Antonioni, Burch señala que: 
Antonioni prolonga a menudo las salidas de campo por las miradas, 
“animando” así el espacio fuera de campo. Este es en particular el caso 
del admirable plano-secuencia del puente (preparación del crimen), es-
pecie de gran panorámica circular en la que los amantes entran y salen 
por turno, y en que las entradas y salidas, a tamaños constantemente 
distintos establecen un ritmo alucinante a la querella que los opone [...] 
y que les une. 
El fi nlandés Aki Kaurismaki ha mostrado un gran talento para las elip-
sis en los espacios fuera de campo. En La muchacha de la fábrica de fósforos 
hay una escena en la que la protagonista echa veneno en una botella de 
agua ubicada en una mesa. De inmediato se retira a una habitación cerca-
na en la que enciende una radio por la que se escucha una pieza musical y 
espera en actitud indolente por un rato. Luego se aproxima a la habitación 
y mira en dirección al lugar en el que, presumiblemente, los padres yacen 
muertos sin que ellos aparezcan. En la segunda historia de Amores perros 
se crea una extraña tensión entre el piso que ocupa la pareja de amantes y 
el fuera de campo ubicado en el subsuelo por el que, a través de un amplio 
agujero, ha caído el perro de ella. 
En el Perú, Francisco Lombardi hizo un uso muy efi caz de los dos es-
pacios en La boca del lobo, la crónica de un destacamento de uniformados 
a cargo de un pueblo serrano amenazado por comandos guerrilleros que 
nunca se dejan ver. En varias escenas hay un “más allá” del encuadre que 
sugiere la posibilidad de la presencia del enemigo, como ocurre en los re-
latos de grupos o comandos asediados en fuertes o lugares remotos.
Otros ejes de composición
Hemos indicado que la composición proviene de la conjunción de los di-
versos elementos expresivos que se conjugan en el encuadre: los planos, 
los ángulos de toma, los movimientos de cámara y el zoom, la iluminación, 
el color, los decorados y objetos, los personajes y el vestuario, el sonido. 
También de la duración del encuadre y de las operaciones del montaje que 
establecen relaciones plásticas en la sucesión de las tomas. 
Asimismo, los formatos de proyección actúan sobre la composición. No 
es igual el espacio contenido y, por tanto, no es igual el perfi l de la com-
posición en el formato tradicional 1 x 1,33 que en el formato cinemascope 
muy alargado. Las imágenes de la Vía Veneto romana en La dolce vita, de 
Federico Fellini, ofrecen una impresión de amplitud, dinamismo y conges-
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tión de personajes y vehículos que el formato cinemascope valoriza, impre-
sión que no se hubiera conseguido con el formato tradicional. En Magnolia, 
de Paul Thomas Anderson, la dimensión del encuadre recrea la inestabili-
dad de unos personajes y relaciones que tienen una enorme difi cultad para 
encontrar un “centro” o punto de equilibrio en sus respectivas vidas. 
Pero hay que destacar, además, la función expresiva que desempeñan 
los lentes. Así como los llamados lentes normales proporcionan una com-
posición que se apega a las condiciones de la visión habitual, el gran an-
gular y el teleobjetivo modelan la composición del encuadre de tal forma 
que crean una imagen que no corresponde a la de esa visión habitual. De 
eso se trata justamente. De ampliar el volumen de los primeros términos 
y alargar la perspectiva de la imagen reforzando la llamada profundidad 
de campo con el gran angular, y de destacar primeros planos nítidos en 
fondos borrosos o de producir el efecto de “apretujamiento” en una com-
petencia atlética mediante el empleo del lente teleobjetivo.
Escoger el uso de uno de los diferentes rangos de lentes es una decisión 
expresiva de primer orden. Y es que ellos permiten apreciar el campo vi-
sual según es usual en nuestra experiencia perceptiva o con distorsiones. 
Los lentes le ofrecen al cineasta la posibilidad de proponer una lectura 
literal o expresionista de la realidad. 
Los lentes son series de piezas transparentes de vidrio que se combi-
nan pa ra recibir o refractar la luz en forma controlada. La luz recibida 
forma una ima gen en forma de cono refi nado que produce un punto focal. 
Los lentes permiten que los rayos de luz converjan en un vórtex hasta 
formar el foco, es de cir una imagen de defi nición y nitidez óptimas. Se 
pueden obtener efectos de sen tido distintos según se trabaje con objetivos 
de focal fi ja (normales, grandes an gulares, teleobjetivos, de gran apertura 
—luminosos y ultraluminosos—, y de en foque corto, los llamados macros) 
o de focal variable, llamados zoom.
Los objetivos normales son de uso frecuente en la televisión y también 
en el cine, sobre todo por los realizadores de temperamento realista. La 
gama de sus distancias focales varía de 25 a 100 mm para los formatos de 
35 mm. Los normales se sitúan alrededor de los 50 mm. El resultado que 
ofrecen permite “naturalizar” la imagen, dándole al espectador la ilusión 
de ver el campo visual con las proporciones de la realidad. En otras pa-
labras, los lentes normales ofrecen una visión de las relaciones espaciales 
y de la apariencia y volumen de los objetos y personajes “tal como son” 
percibidos por el ojo humano. Los objetivos normales permiten medir con 
cierta exactitud la distancia que hay entre los objetos situados en el primer 
término del encuadre y aquellos ubicados en el fondo (foto 43).
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Los teleobjetivos son objetivos de distancia focal larga, superior que 
la normal. Se usan para obtener enfoques cercanos de objetos que se en-
cuentran a gran distancia del objetivo de la cámara. El efecto visual que 
producen es el de una disminución de la profundidad del campo visual. 
Las imágenes fi lmadas con teleobjetivos comprimen los objetos ubicados 
en el primer término del encuadre contra los fondos. Se reconoce el uso 
del teleobjetivo al observar el fondo de la imagen, que se mantiene en foco 
suave, ligeramente difuminado, o a veces en un “fuera de foco” notorio, 
contrastando con la nitidez que luce el objetivo enfocado en primer plano. 
Así, únicamente el punto de enfoque está ajustado y se mantiene nítido. 
Todo aquello que está más allá o más acá de ese punto, se mantiene en un 
umbral de la nitidez. 
Los usos del teleobjetivo son diversos y van desde la necesidad absolu-
ta del operador que requiere captar a la distancia un movimiento imposi-
ble de registrar desde la proximidad, hasta determinados usos cosméticos. 
Y es que el teleobjetivo tiende a embellecer las imágenes, suavizando los 
fondos y crean do cierta abstracción del entorno. Erradicando la dureza de 
los fondos se obtiene un notorio resultado “estético” sobre las imágenes. 
Por ejemplo, para obtener el primer plano de un rostro sobre un fondo 
Foto 43. Encuadre con lente normal. Ladrones de bicicletas.
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fuera de foco. Y es que una imagen con los fondos desenfocados tiende a 
ofrecer una imprecisión en las líneas y las formas que llevan al especta-
dor a reconocer los objetos fotografi ados por la proximidad de sus líneas 
dominantes. 
Un efecto adicional del teleobjetivo es la supresión de las distancias 
incluidas dentro del campo visual. Si fi lmamos con el “tele” dos objetos 
separados entre sí por doscientos metros de distancia, bien pueden apa-
recer casi juntos en la imagen, debido a que la impresión de profundidad 
queda erradicada. Del mismo modo, se altera la ilusión del movimiento, 
que el teleobjetivo tiende a anular. Un atleta que corre hacia la cámara que 
lo fi lma con un tele, parece no desplazarse de su lugar, dando la ilusión de 
haberse quedado fi jo en su sitio, a pesar de sus extraordinarios esfuerzos 
por avanzar. La causa de esto es que un objetivo de pequeño angular acha-
ta las distancias en dirección del eje óptico (foto 44). 
Por cierto, los realizadores pueden ajustar el “tele” y pasar a un cierto 
grado de nitidez la zona difuminada del encuadre y viceversa. A ello se 
denomina “foco selectivo”, que permite hacer entrar en foco, o sacar de 
él, a los personajes, sin necesidad de realizar cortes. Ello es frecuente en 
escenas de diálogo, cuando se hace ingresar a la zona nítida del campo 
Foto 44. Encuadre con lente teleobjetivo. Quisiera ser millonario.
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visual a cada uno de los interlocutores, de acuerdo con la alternancia de 
sus intervenciones. Conservando una estricta unidad del espacio, el foco 
selectivo guía nuestra atención a determinadas zonas del encuadre que 
adquieren nitidez repentina. 
Un uso de singular destreza del teleobjetivo se puede ver en La ventana 
indiscreta, de Hitchcock, donde la mirada distante del riesgo se convierte 
en el elemento central del drama.
Grandes angulares son los lentes conocidos como de distancia focal 
corta, inferior a los 50 mm (14 mm, 18 mm, 25 mm). Se caracterizan por su 
capacidad para captar un dilatado ángulo de visión. Al abarcar un campo 
visual amplio, permiten una gran distancia focal posterior, con lo que se 
obtiene una gran nitidez de los objetos cercanos y lejanos a la cámara, que 
se mantiene en foco, lo que los convierten en los objetivos ideales para 
trabajar la profundidad de campo, dejando en foco todo el espacio que se 
ofrece ante nuestros ojos, desde el primer término hasta el más lejano. El 
gran angular permite ganar amplitud visual dentro de un escenario an-
gosto, ya que exagera las distancias relativas entre los objetos. André Bazin 
fue el teórico que en mayor medida destacó las cualidades expresivas de 
la profundidad de campo, unidas al uso del plano-secuencia, que analizó 
en películas de Renoir, Welles, Rossellini y Lo mejor de nuestras vidas, de 
Wyler, las que constituían para él las manifestaciones más avanzadas de 
una estética de la realidad. De acuerdo con ella, el estilo del director no “se 
imponía” al espectador (con las salvedades que cabe hacer al respecto al 
estilo de Welles), sino que le permitía descubrir los acontecimientos fi lma-
dos en su integridad (Bazin 1966).
Los grandes angulares ensanchan, pues, la distancia entre los objetos 
ubicados en el primer término del encuadre y los fondos; en otras pala-
bras, permiten registrar imágenes con una perfi lada profundidad de cam-
po. Oponiéndose al efecto del teleobjetivo, los grandes angulares ofrecen 
fondos que lucen con precisión sus texturas y detalles.
Cineastas como Orson Welles, Stanley Kubrick, entre otros, han utiliza-
do los grandes angulares con el fi n de acentuar el sentido de profundidad 
y de distancia entre los términos del encuadre, pero también para explotar 
las capacidades dramatizantes o desfi gurantes de los espacios, formas y 
movimientos que llevan consigo estos objetivos. Y es que los lentes de 
focal corta tienden a distorsionar el campo visual. Cuanto menor es la dis-
tancia focal, más amplio es el ángulo visual abarcado por la imagen. Las 
líneas de la perspectiva tienden a combarse, a lucir como infl adas, sobre 
todo en los bordes del encuadre. Una característica adicional: la amplia 
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angulación permitida por este objetivo provoca la impresión de mayor 
velocidad en los desplazamientos al interior del cuadro. Los personajes 
que avanzan o se alejan en el sentido de la línea de fuga, parecen caminar 
a grandes trancos, con una rapidez inusitada (foto 45). 
Aunque todos los grandes angulares deforman, en mayor o menor me-
dida, la apariencia natural de la realidad, lo que es notorio cuando hay 
líneas rectas en el espacio fi lmado, existe un tipo extremo de objetivo de 
focal corta, que es el llamado “ojo de pez”. Este es un lente suplementario 
que se coloca ante el lente frontal de un objetivo de 50 mm para ofrecer án-
gulos de visión extremadamente amplios, pero que acusan  una distorsión 
fl agrante de la imagen. En estos casos, el gran angular cubre un ángulo 
visual de 180 grados o más. Con un lente de esta naturaleza, la imagen 
parece que estuviera re fl e jada en un espejo circular, en una circunferencia 
de  cristal. Si se registra un pai saje con un lente de este tipo, las distancias 
entre las fi guras que aparezcan allí estarán exageradas en su dilatación. 
Tratándose del primer plano de un rostro, este se deformará hasta semejar 
la superfi cie lisa de una circunferencia. Re cor demos al respecto la imagen 
del rostro del Ciudadano Kane moribundo y re fl ejado en la esfera de cristal 
al inicio de la célebre película de Orson Welles. Un resultado semejante 
lo obtuvo Stanley Kubrick en Naranja mecánica. La bru talidad del asalto a 
Foto 45. Encuadre con lente gran angular.  Naranja mecánica.
224 Ricardo Bedoya, Isaac León Frías
la casa del escritor encarnado por Patrick MacGee está mul tiplicada por 
el uso del objetivo deformante. La simulación de los efectos alu cinógenos 
son también un registro de este lente deformante, como lo prueban cintas 
como Seconds, de John Frank enheimer y Trainspott ing, de Danny Boyle. 
Los zoom, por último, son objetivos de longitud focal variable que per-
miten modifi car el campo de visión, para ofrecer una apariencia de acerca-
miento o alejamiento de los objetos fi lmados. La cámara, sin embargo, se 
mantiene estática, pues el efecto se obtiene mediante un desplazamiento 
de los lentes al interior del objetivo. (Al respecto, véase lo desarrollado so-
bre este tipo de lentes en la parte referida a los movimientos de la cámara.)
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Todo fi lme nace de la selección, combinación y estructuración de encua-
dres dis puestos de acuerdo con un orden y un tiempo. El montaje es la 
operación que permite lograr esa organización. 
La estructura de una película reposa en la articulación de encuadres 
sucesivos ordenados en una continuidad audiovisual. Por eso, el montaje 
se sustenta en las idea de selección y ordenamiento. 
Las primeras películas de la historia del cine no requerían de montaje 
porque eran vistas únicas, encuadres que se proyectaban tal como habían 
sido registradas por el operador. Luego de 1905 el montaje se tornó in-
dispensable, pues las películas adquirieron complejidad expositiva y am-
biciones narrativas. El montaje permitió establecer relaciones sintácticas 
entre encuadres sucesivos, perfeccionándose progresivamente el princi-
pio de continuidad y alternancia de las acciones, basado en la claridad del 
desarrollo dramático, la variedad de situaciones o escenas y la linealidad 
y la secuencialidad en la exposición de la historia. El montaje defi nió así 
una de sus funciones: la narrativa.
Pero el montaje tiene múltiples funciones. Crea, por ejemplo, efectos 
sintácticos, marcando conjunciones o disyunciones entre los encuadres; 
establece fi guras retóricas y fi gurativas, como la metáfora o la sinécdoque; 
permite efectos rítmicos ya que al fi jar la duración de cada encuadre pro-
pone cadencias que pueden estar basadas en la rapidez o en la lentitud, 
logradas a partir de la duración de cada encuadre.
Las acepciones del montaje
El encuadre que vemos proyectado sobre la pantalla es producto de mu-
chas tomas, según lo hemos tratado en el primer capítulo. Durante el 
rodaje, una misma acción es fi lmada bajo ángulos diferentes, a diversas 
distancias, modifi cando los lentes o desplazando la cámara. Luego se se-
lecciona una de esas tomas y se la edita o monta, uniéndola a otras. Una 
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primera acepción —de orden técnico— del término montaje alude, pues, a 
esta operación de selección y ordenamiento de la película, que se organiza 
de acuerdo con un desarrollo lógico y cronológico, es decir, teniendo en 
cuenta la continuidad dramática.
El montaje, en ese sentido,
[...] es, más bien, el principio organizador de todo fi lme en cuya estruc-
tura haya distintos puntos de vista ópticos. Así puede decidirse me-
diante el montaje qué elemento va a verse en la pantalla a continuación 
de otro —sea por un corte o por un simple cambio de encuadre—; qué 
cadena van armando entre sí estas distintas imágenes y, por último 
—pero no menos importante—, qué duración se le asigna a cada cosa 
mostrada en pantalla. De ese modo, los órdenes de la conexión de un 
plano con otro, el encadenamiento de éstos en una serie (sintagma, corri-
gen los semiólogos del cine) y la duración de cada plano —y del fi lme en 
su totalidad— son regulados por el montaje (Russo 1998).    
Una segunda acepción del término montaje o edición conduce a una 
dimensión expresiva,
[...] basada en la yuxtaposición de los planos con el objeto de producir 
un efecto directo y preciso por la combinación de dos imágenes. En este 
caso el montaje expresa por sí mismo un sentimiento o una idea; no es 
un medio sino un fi n: en vez de tener por meta ideal su desaparición en 
bien de la continuidad, haciendo menos apreciables las uniones entre 
los planos, tiende por el contrario a producir sin cesar efectos de ruptu-
ra en el pensamiento del espectador, a hacerle tropezar intelectualmen-
te para que sea más fuerte en él la infl uencia de la idea expresada por el 
director, por medio de la confrontación de los planos […]. Es evidente 
que no existe una separación absoluta entre estos dos tipos de montaje: 
hay efectos de montaje que pertenecen también al relato y que ya tie-
nen, por tanto, un valor expresivo (Gubern 1992). 
Sea narrativo o expresivo —o combina las dos posibilidades—, una ta-
rea primordial del montaje es lograr la impresión de movimiento continuo 
de una película. Es decir, conseguir la sucesión de encuadres múltiples, 
fragmentarios y diversos. El sustento del montaje se halla en la operación 
simultánea a la elaboración del guión técnico que los franceses llaman 
découpage y que consiste en desglosar las acciones en diferentes encuadres 
que son registrados a diferentes distancias y duraciones para convertirse 
más tarde en la base de la edición. Esas son las células del montaje, como 
las llamaba Eisenstein. A partir de ellas, el director convierte las unidades 
aisladas en una estructura signifi cante superior. El montaje vertebra la or-
ganización estructural de una película. La yuxtaposición de planos lleva 
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a la formación de escenas que se organizan teniendo en cuenta la unidad 
dramática de tiempo y lugar y en secuencias que se basan en el principio 
de la unidad de las acciones. 
Transiciones y formas de paso
Hemos dicho que el montaje supone la articulación de los encuadres. Los 
enlaces entre ellos se realizan mediante la transición directa por corte o 
mediante recursos fotográfi cos u ópticos que se emplean como señales de 
cambio espacial o temporal. 
La transición más frecuente es la del “corte seco”, en la que el paso de 
un encuadre a otro se realiza de modo directo, completo e instantáneo, sin 
que exista intermediación entre un encuadre y el que le sigue. El empal-
me, en este caso, se produce de manera inmediata, rápida, sin la presencia 
de ningún elemento óptico de enlace. El corte seco o neto sugiere la conti-
nuidad ininterrumpida de una acción.
El corte seco suele emplearse para pasar sin interrupciones —en forma 
automática o instantánea— de un encuadre a otro al interior de la misma 
secuencia. Ahora bien, ese paso por corte seco puede realizarse teniendo 
en cuenta dos posibilidades. 
En primer lugar, el corte seco ordinario provoca una transición suave 
y natural entre un encuadre y el siguiente. La yuxtaposición de las imáge-
nes mantiene entre ellas una relación de escala,  tamaño y lógica narrativa. 
Vemos, por ejemplo, la partida de un grupo de soldados; en el encuadre 
siguiente, un plano general nos muestra el campo de batalla; el encuadre 
sucesivo presenta en acción de guerra a uno de los jóvenes soldados que 
vimos en la escena de la partida. Aun cuando entre una escena y otra se 
ha producido una disyunción espacio-temporal, la relación de causalidad 
está garantizada por el montaje seco ordinario que sigue las reglas básicas 
de la lógica causal.
Por el contrario, el montaje seco puede desconcertar al espectador al 
yuxtaponer dos encuadres que no guardan una relación de concordancia 
o de escala. El cambio brusco de talla de un plano crea un efecto de rup-
tura. Por ejemplo, un plano general nos ofrece la visión conjunta de un 
grupo de vaqueros que cabalgan por la calle principal de un pueblo del 
oeste norteamericano. En el siguiente plano vemos el detalle de un ojo. Es 
lógico preguntar a quién pertenece ese ojo y cuál es la causa de ese cambio 
de escala abrupto. La cámara ha elegido privilegiar el ojo de uno de los 
personajes, pese a que aún desconocemos su identidad. Se produce enton-
ces un efecto de perturbación transitoria del fl ujo narrativo. 
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Sin embargo, el corte seco no es el único modo de realizar el paso de 
un encuadre al siguiente. También se pueden interponer efectos ópticos, 
marcas que señalan el paso entre dos unidades y signos de un cambio de 
espacio y de tiempo.
En efecto, el paso con efecto óptico busca ligar dos secuencias distintas, 
que ocurren en diferentes espacios y tiempos. Los más conocidos y reitera-
dos de estos efectos ópticos de paso son el fundido encadenado, el fundido 
en negro, la cortinilla y el iris.
El fundido encadenado es una de las marcas de paso más difundidas. 
En su expresión visual, se presenta como el encabalgamiento transitorio 
de dos imágenes sucesivas. Mientras una de ellas se disuelve o difumi-
na progresivamente hasta desaparecer, otra se sobreimpone a la primera 
hasta ganar en calidad visual y reemplazar la precedente. Es un modo de 
sustituir progresivamente un encuadre por otro.
En el fundido encadenado, dos imágenes coexisten por un breve perio-
do de tiempo ante la vista del espectador. La sugerencia habitual de este 
procedimiento es la del paso del tiempo. La economía narrativa justifi ca su 
presencia. En la película japonesa Ugetsu Monogatari, de Kenji Mizoguchi, 
el protagonista pasa una noche de placeres inefables en compañía de la 
mujer que lo deslumbra. Pero muy pronto se duerme sobre el jardín que 
ha sido escenario de su felicidad. En seguida, un fundido encadenado lo 
muestra despertando, solo, en un terreno baldío, sobre la hierba marchita. 
La película nos enfrenta con la sensación de lo efímero y lo transitorio, que 
desvanece hasta la experiencia sensual más intensa.
El fundido encadenado permite trabajar también la fi gura de la elipsis 
espacio-temporal. El hiato que corresponde al escamoteo de una situa-
ción es reemplazado por esta forma de puntuación. En Drácula de Bram 
Stocker, de Francis Coppola, el viaje de Jonathan Harker hasta el castillo 
de Transilvania se presenta a través de una sucesión de fundidos enca-
denados que condensan la trayectoria del viajero a la vez que nos ofrece 
información acerca de los lugares peligrosos que recorre mientras es con-
templado por el ojo omnipresente del vampiro.
El fundido en negro es una segunda forma de transición o de paso. En 
ella, la oscuridad va opacando lentamente el plano hasta culminar en el 
negro total (fade out) que colma la pantalla por unos segundos. A la vez 
que se interrumpe el continuum fotográfi co, hay una interrupción transi-
toria del fl ujo narrativo y de la percepción del espectador. El nuevo plano 
aparece entonces de pronto o iluminándose progresivamente desde la os-
curidad total, en cuyo caso hablamos de un fundido de apertura ( fade in). 
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La denominación de fundido en negro no limita esta forma de tran-
sición a la posibilidad exclusiva de oscurecer la imagen. Muchas veces 
se funde a blanco, como ocurre en aquellas películas ambientadas en el 
desierto, que buscan dar una impresión del paso de tiempo en condiciones 
de urgencia y necesidad. La cámara encuadra la luz enceguecedora del sol 
y la imagen se funde sobre el horizonte o el cielo intenso y calcinado. El 
realizador sueco Ingmar Bergman eligió trabajar los fundidos al rojo en su 
película Gritos y susurros. La idea de fundir tal color se basó en el carácter 
or gá nico, visceral  —como las texturas de las mucosas y de los tejidos cor-
porales— evocado por ese tono cromático.
Las cortinillas, a su turno, nos muestran un encuadre que está siendo 
desplazado por el siguiente, gracias a la presencia de una barra vertical, 
horizontal u oblicua que atraviesa la pantalla. Cortinilla es el nombre que 
recibe esa barra que tiene como función reemplazar una imagen por otra.
El iris, por último, es un procedimiento de puntuación más o menos 
ana crónico. Muy usado en los años del cine silente, su empleo posterior se 
cargó de valor referencial, de alusión cultural que nos remite al cine del 
pa sa do, como lo hizo el francés François Truff aut en cintas como El niño 
salvaje o Las dos inglesas y el continente. Cuando vemos un procedimiento 
de obscure ci miento progresivo de la imagen que avanza en forma circular 
o de anillo, con centrando la atención del espectador sobre un detalle del 
campo visual, nos en contramos frente a un cierre en iris. Por el contrario, 
las aperturas en iris su po nen la trayectoria opuesta. Desde el oscureci-
miento total del campo visual, un anillo nos abre progresivamente la vi-
sión del plano. El iris suele usarse co mo una marca que indica la conclu-
sión de una secuencia y el inicio de la si guien te.
El empleo de herramientas digitales ha incrementado las posibilidades 
combinatorias y las transiciones entre las imágenes, a través de las técni-
cas de la sobreimpresión, de la apertura de ventanas, de la incrustación 
digital (chroma key), y de las posibilidades del morphing. También están las 
cortinas electrónicas (wipes). Los encuadres son montados, según Philippe 
Dubois (2001),
[…] uno sobre otro (sobreimpresión), uno junto a otro (wipe), uno en el 
otro (incrustación), o los tres juntos, pero siempre en el interior de la 
imagen-cuadro. El montje está integrado, es interno al espacio imagen. 
Es por eso que a la idea demasiado cinematográfi ca del montaje de pla-
nos, me parece que se puede oponer el concepto más videográfi co de 
mezcla de imágenes, al modo como se habla de mixage, a propósito de 
la banda sonora […].  
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Articulaciones espacio-temporales
El corte o empalme es la forma primaria de transición entre encuadres. 
Pero esa articulación física crea relaciones de sentido en relación con las 
dimensiones de espacio y de tiempo vinculadas por el montaje.
Así, una primera articulación entre dos encuadres puede ser de per-
fecta continuidad espacio-temporal. En ese caso se dice que los encua-
dres están enlazados, ajustados, en raccord. Es el caso del encuadre A de 
una persona que habla seguido por un encuadre B de su interlocutor. A 
esta sucesión podría agregársele la de los encuadres C, D, E, F, etcétera, 
que vuelven sobre el rostro de cada uno de los participantes del diálogo. 
Estaríamos así frente a una sucesión de planos-contraplanos o campos-
contracampos. Al mantenerse los personajes en un mismo espacio y man-
teniendo la continuidad del tiempo, se confi gura una unidad de articula-
ción espacio-temporal. Lo único que se modifi ca en el cambio de los en-
cuadres es su escala o el punto de vista del espacio representado en ellos. 
Es la continuidad que caracteriza las emisiones televisivas en vivo que se 
desarrollan en un solo set.
Otra posibilidad que se presenta al momento de articular los encuadres 
es la de escamotear una fracción de acción, es decir abreviar el tiempo de 
la situación, pero manteniendo la unidad espacial. Es el caso del encuadre 
A que nos muestra a un personaje iniciando el ascenso de una escalera. El 
encuadre B nos presenta la imagen de su mano cogida de la baranda. El 
C lo muestra hacia la mitad de la escalera y, por último, en el D ha llega-
do ya al segundo piso. Es claro que gracias al montaje se ha resumido el 
tiempo real de la acción, aun cuando la unidad espacial ha sido respetada, 
al menos dentro de las reglas del desarrollo diegético. En este caso, se ha 
empleado el procedimiento de la discontinuidad o elipsis temporal, desti-
nada a sintetizar los sucesos.    
En una tercera posibilidad, el cambio de encuadre supone otra moda-
lidad de discontinuidad temporal, pero no espacial. El encuadre A nos 
muestra a la anciana sentada en un viejo sillón mientras recorre con la 
mirada la habitación llena de polvo. El encuadre B nos muestra a una jo-
ven mujer que está sentada en el mismo sillón y sobre el mismo escenario, 
pero el mueble luce ahora nuevo y reluciente. Es evidente que ha ocurrido 
un retroceso temporal aun cuando el espacio o el campo visual siga sien-
do el mismo. Por cierto, este retroceso temporal puede abarcar tanto un 
inmenso período temporal como uno muy pequeño, de escasos segundos 
o algunos minutos. 
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En estos casos, decimos que se ha producido un fl ash back, que es el 
procedimiento narrativo que nos retrotrae a una acción pasada con rela-
ción al hecho representado. El fl ash back es uno de los recursos narrativos 
más usados en el relato fílmico. Busca actualizar el pasado de la acción, 
a través de un encuadre, una escena o un conjunto de secuencias que se 
van yuxtaponiendo. Se asocia generalmente a la actuación de la memoria, 
que convoca las imágenes recreadas. En algunas cintas, el pasado apenas 
es entrevisto. En otras, el pasado se inmiscuye y se convierte en un asunto 
central y acaso en un elemento clave en la construcción narrativa, como 
ocurre en El ciudadano Kane, cuyo desarrollo dramático está fundado en el 
retorno al pasado a partir de una sucesión de recuerdos sucesivos de los 
personajes que ofrecen su testimonio sobre la personalidad del magna-
te desaparecido. Lo mismo ocurre con Rashomon, de Akira Kurosawa, en 
la que cada vuelta atrás en el relato coteja al espectador con una versión 
distinta del mismo hecho criminal: la violación de una mujer. El fl ash back 
opera allí como un mecanismo de indagación de la verdad.  
Otro caso de discontinuidad temporal, conservando la unidad virtual 
del espacio, se obtiene con la fi gura de la anticipación. El encuadre A nos 
muestra al niño jugando al fútbol en un estadio y el encuadre B lo muestra 
completando la jugada, sobre el mismo campo de juego, pero unos días, 
meses o muchos años después. Un encuadre C nos retrotraerá al tiempo 
del encuadre A, que es el que corresponde al presente de la narración. 
La anticipación temporal propuesta por el encuadre B corresponde al lla-
mado fl ash forward, imagen prospectiva que remite a la presentación de 
un hecho futuro con relación a las acciones representadas. El fl ash forward 
es, por cierto, menos utilizado por el cine que el fl ash back. Sin embargo, 
aparece en la forma de un encuadre, una escena o un conjunto de ellas, 
cuando se requiere anticipar una situación dramática, mientras la trama 
que conduce a ella aún está progresando. Dada su naturaleza prospectiva, 
el fl ash forward solo se reconoce al cabo del desarrollo dramático, cuando 
los espectadores están en condiciones de entender el sentido de esas enig-
máticas imágenes que no se ajustaban al transcurso cronológico de las 
acciones.
Una cuarta posibilidad consiste en realizar un cambio de encuadre 
conservando una continuidad temporal pero rompiendo la unidad del 
espacio. Es el caso del llamado montaje alterno. En él, el encuadre A nos 
muestra un incendio; el encuadre B nos mostrará el carro de los bomberos 
que vienen a sofocarlo. La ubicuidad del punto de vista narrativo y la dié-
gesis misma nos permiten entender esta situación como simultánea, aun 
cuando se desarrolle en espacios distintos.
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Se produce una discontinuidad del espacio, manteniendo la continui-
dad temporal, en la representación de un diálogo telefónico con los encua-
dres mostrando sucesivamente a los interlocutores en espacios distintos. 
Una quinta posibilidad es trabajar el cambio de encuadre provocando 
una ruptura de la continuidad espacio-temporal. El encuadre A no se arti-
cula ni espacial ni temporalmente con el que le sigue o el que le precedió. 
Algunas películas de vanguardia, videoclips o cintas infl uidas por ellos 
hacen de esta posibilidad una fuente de sentidos múltiples. Al respecto, 
citamos a Ken Dancyger (1999) que describe el montaje por saltos y la dis-
continuidad de la siguiente manera:
El montaje por saltos o corte discontinuo es nada más que la unión de 
dos tomas no continuas. Ya sea que las dos tomas reconozcan un cambio 
en la dirección, se concentren en una acción inesperada, o simplemente 
no se muestre la acción en una toma que prepara al espectador para el 
contenido de la siguiente toma, el resultado del montaje por saltos es 
llamar la atención sobre la discontinuidad. El corte discontinuo no sólo 
les recuerda a los espectadores que están observando un fi lm, también 
es discordante. Este resultado puede usarse para sugerir inestabilidad 
o falta de importancia. En ambos casos, el corte discontinuo requiere 
que el espectador amplíe la banda de aceptación para ingresar en el 
tiempo fílmico que se presenta o en el sentido del tiempo dramático 
retratado. El montaje por saltos les pide a los espectadores que toleren 
la admisión de que estamos observando un fi lm o que temporalmente 
suspendan la creencia en éste. Esa ruptura puede ayudar o dañar la 
experiencia del fi lm. En el pasado, se pensaba que el corte discontinuo 
destruiría la experiencia. A partir de la Nueva Ola, éste se volvió sim-
plemente otro recurso de montaje aceptado por la audiencia. Los es-
pectadores aceptaron la noción de que la discontinuidad puede usarse 
para retratar una perspectiva menos estable de la sociedad o personali-
dad, o que puede tomarse como advertencia. Alerta a los espectadores 
acerca de que están observando un fi lm y que deben cuidarse de no ser 
manipulados. El corte discontinuo fue llevado a la corriente principal 
del cine de la Nueva Ola.
Anotemos, fi nalmente, que la forma más usual de discontinuidad 
espacio-temporal se produce en el tránsito de una secuencia a otra.  
Montaje narrativo
Buena parte del cine que se hace en el mundo tiene una vocación narrativa 
y esa característica se perfi ló desde los años iniciales del siglo XX. Las pri-
meras películas de la historia del cine eran “vistas” documentales o acaso 
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la representación de pequeñas anécdotas fi lmadas en un encuadre único, 
con la cámara ubicada a la distancia sufi ciente para captar el desarrollo de 
la acción en un plano general o, a veces, en un plano de conjunto. Con la 
cámara fi ja o manteniendo un movimiento funcional y los actores ubica-
dos a una distancia prudente, la acción se desarrollaba desde un punto de 
vista estático, que no requería de cambios de ángulo ni de la incorporación 
de nuevas y distintas perspectivas de visión. La toma era ya una escena, y 
la escena constituía la película misma.
Poco a poco, los realizadores se vieron precisados a articular los encua-
dres, unos con otros, a efecto de tornar la narración más amplia y comple-
ja. Conforme se perfi laba la vocación narrativa del cine, aparecieron nece-
sidades diversas. La narración de historias obligaba a cambiar de escena-
rios —en interiores o exteriores—, a variar las posiciones y distancias de la 
cámara y a multiplicar los espacios. Era preciso sintetizar las situaciones y 
ordenar las secuencias; se requería otorgar una coherencia sin fi suras a la 
yuxtaposición de las tomas.
Una de las primeras películas que probaron la capacidad sintética del 
montaje fue La llegada del zar Nicolás II a París, fi lmada por camarógrafos 
de la casa Lumière en 1896. En este documental, el registro de la visita 
del Zar se resume en un conjunto de tomas que muestran los momentos 
más signifi cativos de su trayectoria por la capital francesa. Imágenes de 
su engalanado carruaje, de su recorrido por las calles, del público acla-
mándole, de su encuentro con el presidente de la República. Gracias a la 
edición de esos momentos fílmicos, se articuló una continuidad y se dio 
orden a la idea de trayectoria seguida por el Zar. A la vez, se eliminaron 
los acontecimientos menos signifi cativos de su periplo y se creó una idea 
de continuidad dramática. 
A comienzos del siglo XX, el cine de los Estados Unidos empezó a ex-
perimentar con las posibilidades de alterar la linealidad expositiva que 
había sido puesta a prueba en una cinta como La llegada del zar Nicolás II a 
París. Se trabajó el montaje paralelo de acciones desarrolladas en forma si-
multánea, sentándose las bases del cine narrativo y de la llamada edición 
en continuidad. 
Ello signifi có un progreso en la introducción de diferentes perspectivas 
acerca de los hechos narrados sin destruir el punto de vista omnisciente 
sobre el relato. Hacia 1903, el director Edwin Porter vinculó una escena 
con la siguiente sin esperar a que la primera hubiera desarrollado todas 
sus posibilidades dramáticas. Hasta entonces, la escena cinematográfi ca 
se identifi caba con su equivalente teatral, lo que obligaba a plantear, desa-
rrollar y culminar sus posibilidades dramáticas antes de dar paso a la si-
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guiente. No se usaban las elipsis, pero Porter “descubrió que un realizador 
puede abandonar una escena antes de que esté completa desde el punto 
de vista dramático lógico y cortar simultáneamente a otra luego de haber 
comenzado ésta” (Cook 1996).
Con la introducción de esta modalidad de montaje, Porter reafi rmó el 
carácter expresivo dominante del encuadre antes que de la escena o de la 
toma sin editar. La articulación de los planos se comenzó a ver como la 
piedra angular de la narración fílmica.
Este nuevo concepto de la edición fílmica introdujo la idea de fragmen-
tación de los puntos de vista. Hasta entonces, la mayoría de películas 
se fi lmaban en planos generales estacionarios, manteniendo la posición 
aproximada de un observador. La duración de la escena correspondía 
a la de los hechos registrados. Pero con la división de los encuadres 
en posiciones interiores y exteriores, “el observador” podía estar, en 
efecto, en ambos lugares a la vez. De este modo, desde que el tiempo 
fílmico dejó de depender de la duración de la escena, un nuevo tiempo 
subjetivo se introdujo. Un tiempo que dependía de la duración de los 
encuadres y no de los hechos fi lmados (Gianett i 1976).
El cine, progresivamente, descubrió que gracias a los mecanismos de 
condensación facilitados por el montaje podía crear una dimensión narra-
tiva mucho más interesante y compleja que la derivada del registro literal 
de los hechos de la realidad. Al comprender esto, el medio se liberó de 
su dependencia de las manifestaciones de la realidad empírica o exterior, 
avanzando en su capacidad para crear un mundo regido por leyes de cons-
trucción propias. De este modo, las películas se fueron comprendiendo en 
función de escenas desarrolladas con una progresión dramática antes que 
en los tradicionales términos de tomas o vistas de la realidad. La edición 
facilitó la articulación entre encuadres y entre escenas.
Si bien por entonces las escenas se fi lmaban con una cámara estática, 
ubicada a considerable distancia de los actores u objetos registrados, re-
produciendo la posición del espectador frente al escenario teatral, la edi-
ción se encargó no solo de modifi car súbitamente los escenarios de las 
acciones, sino también de incorporar formas de paso entre un encuadre y 
otro o una secuencia y la siguiente. Se multiplicaron los fundidos, los iris, 
las transiciones diversas.
El siguiente paso en la formación del montaje como mecanismo esen-
cial en la confi guración del relato fue dado por el director norteamericano 
David Wark Griffi  th. Narrador por excelencia, en su concepto el montaje 
debía asegurar la más estricta continuidad expositiva.
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De ese modo, el mejor montaje será, en la mayor parte de la extensión 
de un fi lme, el que menos se note como una sucesión de cortes. El es-
pectador, capturado por el relato, no advierte la discontinuidad de los 
planos, suturándolos uno con otro y convirtiendo el montaje en una 
operación invisible (Russo 1998). 
Para lograrlo, formuló reglas que hasta hoy operan como normas canó-
nicas de un efi ciente montaje narrativo. Por ejemplo, que la mejor aprecia-
ción de una acción supone la alternancia de encuadres de diferentes di-
mensiones. Para Griffi  th, ningún encuadre era autónomo en su signifi ca-
ción dramática. Para lograr la cadencia de una escena era preciso alternar 
planos generales, medios y primeros planos cargados de un potente valor 
emocional y dramático. La sucesión de planos de diversa escala permitía 
presentar una acción analizada desde múltiples puntos de vista o ángulos 
de visión. En esa alternancia, el primer plano se convirtió en el medio apto 
para aislar un detalle de su contexto, proporcionándole un valor expresivo 
especial.
El montaje también le sirvió para experimentar con las técnicas expo-
sitivas del suspenso. Desarrollando tres líneas paralelas de acción simul-
táneas, Griffi  th alternó la exposición de ellas, acortando progresivamente 
el tiempo de desarrollo de cada una y haciéndolas converger en un clímax 
dramático.
Luego de las experiencias de Griffi  th quedó claro que el espacio cine-
matográfi co es distinto al espacio real ubicado frente a la cámara.
La primera formulación teórica de este fenómeno se atribuye al reali-
zador so viético Lev V. Kuleshov, inventor del concepto de ‘geografía 
ideal’ [...]. Fue durante la realización de su primer fi lme como director, 
titulado Proekt In zenera Praita (El proyecto del ingeniero Pright, 1918), como 
surgió la iluminación de esta teoría. En una escena dos personajes que 
caminaban por un prado tenían que mirar los cables eléctricos sosteni-
dos por un poste. Pero por razones técnicas resultó imposible rodar el 
plano en que debían aparecer a la vez los personajes y el tendido eléc-
trico. Kuleshov rodó por separado el poste eléctrico y en otro lugar otro 
plano distinto con los dos personajes mirando hacia lo alto, de modo 
que al combinarlos por el montaje construyó un espacio unitario e ima-
ginario. [...] Aplicando los principios integradores de la ‘geografía ideal’, 
Kuleshov fue capaz de construir también con el montaje una ‘mujer 
ideal’, con rasgos tomados de diversas actrices (Gubern 1992).  
Por otro lado, la función rítmica del montaje surgió con la alternancia 
veloz de escenas paralelas y la mayor brevedad de cada uno de los encua-
dres. La tensión narrativa debía incrementarse cerca de la conclusión del 
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relato. Para lograr ese efecto, se aceleraba el movimiento del conjunto. Se 
fundó, entonces, uno de los recursos narrativos más usados en la historia 
del cine, el rescate al último minuto, al que han apelado cintas tan variadas 
y alejadas en el tiempo como The lonely villa (1909) y Duro de matar (1988). El 
frenesí causado por esas cintas se explicaba por el dinamismo de su cons-
trucción. El director, gracias al montaje, lograba efectos expresivos basa-
dos en la variedad de escenas y espacios, y en la diversidad de los tiempos. 
El cine posterior estandarizó el llamado montaje continuo o montaje 
clásico, que se sustenta en la necesidad de “preservar la fl uidez de la ac-
ción, sin mostrarla en su integridad” (Gianett i 1976). Con el montaje con-
tinuo se busca el empalme perfecto de las acciones y movimientos de los 
personajes y objetos contenidos en los planos editados, logrando la confi -
guración de un espacio de aspecto natural y verosímil. 
Y es que el montaje no solo pretende unir fragmentos de películas, sino 
que busca darles una dirección dramática. Para ello articula encuadres 
tratando de que el paso de uno a otro mantenga una concordancia y una 
lógica, es decir que se genere un raccord perfecto. “El galicismo raccord de-
signa en terminología cinematográfi ca el perfecto ajuste de movimientos 
y detalles que afectan la continuidad entre distintos planos [...]”  (Sánchez-
Biosca 1991).
El principio de continuidad es fundamental en la narrativa cinema-
tográfi ca. La exposición fílmica de hechos y situaciones se ofrece de un 
modo ordenado y organizado. Los encuadres se juntan manteniendo en-
tre sí relaciones de continuidad, y el montaje busca que su unión sea sua-
ve, ligera, imperceptible, natural, ajena a los saltos o cortes bruscos. El di-
rector británico Karel Reisz, autor de un importante libro sobre el montaje, 
proponía una edición suave capaz de lograr “que la ilusión del espectador 
de ver un fragmento de acción continua no sea interrumpida”.
La continuidad es la ilusión que proporciona el transcurso de la pelícu-
la entendida como un continuum audiovisual. Gracias a ella, los espacios 
y los tiempos se suceden con perfecta coherencia como producto de una 
estrategia que oculta la verdadera naturaleza de la película, que es una 
sucesión ininterrumpida de enlaces de encuadres (que son fragmentos de 
espacio y de tiempo) heterogéneos. La continuidad desplaza la atención 
del espectador del corte entre un encuadre y otro para concentrarla en la 
apreciación del todo narrativo.
El principio de la continuidad supone mantener el fl ujo ininterrumpi-
do de la acción fílmica. Para ello se recurre al uso de convenciones acep-
tadas y establecidas desde los primeros años del cine, que buscan enfati-
zar la apariencia de realismo y naturalidad de la historia, minimizando la 
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conciencia de los espectadores respecto de la presencia de la cámara y las 
técnicas de montaje. Cuando un espectador ve una película difi cílmente 
percibe los detalles de la posición de la cámara o de su movimiento. Suele 
estar absorto con los vericuetos de la intriga o los rasgos de los personajes. 
Es la paradoja de lo fílmico: ver una película supone percibir una sucesión 
de encuadres que son el producto de una serie de cambios en la posición, 
distancia y movimiento de la cámara. Pese a lo fragmentario y lo discon-
tinuo, la impresión es la de contemplar un fl ujo ininterrumpido de imáge-
nes que dan la ilusión de lo continuo. 
El montaje en continuidad procura la claridad en el desarrollo y la lógi-
ca en la exposición narrativa de una cinta. Cuando en un western el vaque-
ro debe atravesar el pueblo hasta alcanzar el rancho donde se enfrentará 
con los villanos, el montaje se sustenta en el principio de la continuidad 
expositiva.
Para preservar la fl uidez de la acción, la trayectoria del cowboy se des-
compondrá en siete encuadres: 1) el vaquero abandona el bar donde ha 
esperado el momento del enfrentamiento; 2) se dirige hacia la caballeriza 
por un corredor de madera; 3) monta sobre el caballo y se echa a galopar; 
4) el caballo atraviesa la solitaria y polvorienta calle principal del pueblo; 
5) el jinete atraviesa el portal del rancho y disminuye la velocidad del tro-
te; 6) el hombre se apea, dirigiéndose hasta el lugar donde le esperan sus 
rivales; y 7) un plano general muestra al héroe y a los dos antagonistas 
frente a frente esperando el momento de desenfundar las pistolas.
Con el fi n de exponer en forma ordenada y lógica esta acción, se con-
serva un principio causal. El protagonista tiene una motivación y sus actos 
solo se limitan a dar cumplimiento a su voluntad. Un espacio conduce a 
otro, así como el tiempo transcurre tensando el drama. Del mismo modo, 
se siguen algunas “leyes” consideradas de cumplimiento ineludible para 
obtener el efecto deseado, ya que disolver la discontinuidad espacial y 
temporal entre los encuadres supone el empleo de técnicas específi cas.
[...] la continuidad se considera la regla de oro de un buen montaje. Hay 
que evitar que el espectador perciba los 500 o 600 planos de una pelícu-
la como lo que son: tomas realizadas en 500 o 600 momentos diferentes 
del pasado. [...] Poco a poco han ido apareciendo una serie de leyes para 
obtener este sentimiento de continuidad, creando una especie de gra-
mática del montaje. Con el cine mudo y luego con el sonoro se estable-
cieron reglas de montaje que han tenido valor de ley en miles y miles de 
películas y, aunque se transgreden sin cesar (incluso en películas muy 
comerciales), siguen siendo la referencia, un poco como en  música las 
normas de la armonía [...].
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• Una de las reglas se refi ere a los saltos de eje (cambio de plano sin 
cambiar el eje de la mirada) e implica un contraste muy marcado 
en el tipo de plano. Es decir: no se puede pasar en el mismo eje de 
un plano medio a un plano apenas más amplio, o a la inversa. Si se 
incumple esta regla, se percibe un ‘salto’ en la imagen.
• Un principio se refi ere a los posibles cambios de ángulo de un plano 
a otro y se llama regla de los 30 grados. Tiene que haber al menos 30 
grados entre el eje de un plano y el eje del plano siguiente; en caso 
contrario, el ojo del espectador podría percibir el cambio de plano 
como un salto torpe. Estas dos primeras reglas, paradójicamente, 
plantean que la condición para que el encadenamiento de dos pla-
nos sea fl uido es un contraste sufi cientemente acentuado.
• La tercera regla se aplica a los raccord (continuidad) de dirección. Si 
un personaje sale del campo caminando hacia la derecha, el encua-
dre siguiente deberá mostrarlo entrando por la izquierda. En caso 
contrario, el espectador tendrá la impresión de que ha retrocedido 
y se encontrará desorientado, tomando enseguida conciencia de la 
mediación de la cámara.
• También relativa a la orientación, especialmente en los diálogos y 
el cambio de ángulo de un plano a otro, la cuarta regla exige que 
se conserve siempre que sea posible a la derecha el personaje que 
estaba a la derecha y a la izquierda el personaje que estaba a la iz-
quierda (campo/contracampo).
• La quinta regla, que es una de las más importantes, pues garantiza 
básicamente la impresión de continuidad (smoothness), consiste en 
practicar siempre que sea posible, en una acción continua, el paso 
de un plano al siguiente utilizando un raccord de movimiento. Por 
ejemplo, tenemos una escena en la que la protagonista deja una taza 
de café y se levanta. Se ha fi lmado a la actriz en primer plano y lue-
go en plano general, con ángulos iguales o diferentes. La solución 
de montaje desaconsejada sería mostrar la totalidad de la prime-
ra acción en el primer plano y, una vez dejada la taza, cambiar de 
ángulo para mostrar en plano general al personaje que se levanta. 
[Nota de los autores: se trataría más bien de un plano entero]. Se pre-
coniza, por el contrario, colocar el empalme durante una de las dos 
acciones, la de colocar la taza o la de levantarse. Al fi nal del primer 
plano, la acción no habrá terminado y al principio del segundo se 
terminará o se continuará. La observación del movimiento por parte 
del espectador hará que el empalme le pase inadvertido. Se observa, 
además, que durante un raccord de movimiento, suele ser necesaria 
una elipsis de tiempo, es decir, cortar una parte muy breve de la ac-
ción en el momento del empalme, para que el espectador no tenga la 
sensación de salto. La opción inversa (repetir una porción del movi-
miento durante el empalme, como si la acción tartamudease) puede 
utilizarse en algunos casos como un efecto visible y expresivo [...] 
(Chion 1992). 
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Si aplicamos tales leyes a nuestro ejemplo, veremos que la trayectoria 
del vaquero, orientado de derecha a izquierda en su ruta hacia el rancho, 
debe iniciar cada encuadre respetando el ingreso por la derecha. Es proba-
ble también que el encuadre 1 muestre al personaje en un plano general de 
referencia, para que los espectadores contemplen con claridad el espacio 
en el que se inicia la acción. Así se establece al personaje y se le vincula 
con su medio. Los encuadres sucesivos pueden acortar las distancias (en 
planos medios o planos de conjunto) hasta llegar al encuadre 7, que resta-
blece el dominio de lo amplio y abarcador.
Lo que consolida esas reglas es una concepción tradicional del montaje 
que consiste en fragmentar la acción y los puntos de vista sobre ella, pero 
sin que tales discontinuidades reales (creadas por el cambio de empla-
zamiento de la cámara) sean percibidas, manteniéndose invisibles para 
la conciencia del espectador. El raccord y las transiciones suaves entre los 
encuadres son fundamentales para lograr esa impresión. 
Pero el principio de la continuidad no se limita a la exposición de he-
chos. La edición puede aportar diversos grados de énfasis dramático, que 
dan color e intensidad a las situaciones. Si en el curso de la exposición se 
insertan encuadres cerrados, planos cercanos, detalles específi cos, imá-
genes que precisan temperamentos o estados de ánimo, se establece una 
coloración emocional en el desarrollo de la secuencia. Si en el curso de 
la trayectoria del vaquero, la edición agrega la imagen del perfi l de una 
mujer que contempla su paso desde una ventana o se incluye el primer 
plano del rostro sudoroso del protagonista, sobreviene una implicación 
emocional de los espectadores.
La fragmentación de la secuencia en más encuadres supone una mayor 
capacidad analítica de las situaciones y la posibilidad de dirigir las reac-
ciones de los espectadores. La alternancia de planos generales de ubica-
ción que describan el entorno, y de planos cercanos que revelen gestos y 
detalles de los protagonistas permite incluir puntos de vista, excluir situa-
ciones, crear relaciones entre los personajes, oponer temperamentos, con-
trastar tiempos, enfrentar espacios, dilatar la duración de las situaciones o 
focalizar la atención dramática. 
Montaje creativo, expresivo o conceptual
El montaje, además de articular el relato, crea ideas, genera conceptos, 
produce signifi cados. De allí el apelativo de montaje creativo, expresivo 
o conceptual.
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El montaje expresivo se sustenta en la yuxtaposición de encuadres con 
el fi n de crear entre ellos relaciones conceptuales que trasciendan la mera 
continuidad narrativa. Al respecto, el teórico y director soviético Vsevolod 
Pudovkin (1978), al escribir sobre un episodio de la película Intolerancia, de 
David Wark Griffi  th, dijo: 
Existe allí un pasaje en que una mujer escucha cómo el veredicto de 
culpabilidad recae sobre su esposo inocente. El director nos muestra el 
rostro de la mujer: una sonrisa angustiada y temblorosa entre lágrimas. 
Repentinamente y durante un instante, el espectador ve sus manos, 
solamente sus manos, cuyas uñas, con movimientos convulsivos, se 
clavan en la piel. Este es uno de los momentos más intensos del fi lme. 
En ningún momento hemos visto la fi gura entera sino solamente la cara 
o las manos. Y tal vez, precisamente, porque el director supo elegir de 
entre la gran cantidad del material ofrecido por la realidad solamente 
estos dos detalles, se debe a que haya conseguido la impresión  tan 
vigorosa de esta escena. 
La cita incide en la decisión del realizador David W. Griffi  th, que selec-
cionó encuadres signifi cativos y los combinó en una escala graduada de 
distancias y tiempos para crear una fl uidez temporal determinada, una 
continuidad o un raccord temporal. Pero no solo eso. La yuxtaposición de 
fragmentos le permitió a Griffi  th ir más allá de la narración episódica y 
ofrecer al espectador la dimensión de la angustia de un personaje y, por 
extensión, de la piedad ante un caso de injusticia fl agrante.
Los cineastas soviéticos, como Pudovkin, admiradores de las técnicas 
de Griffi  th, que desarrollaron su carrera al infl ujo de la revolución bol-
chevique de 1917, insistieron en la importancia de las yuxtaposiciones de 
imágenes como productoras del sentido.
Para ellos, el contenido de un encuadre no signifi caba tanto como la 
relación establecida entre unos y otros; relación creadora de sentidos. Por 
cierto, Pudovkin siguió las lecciones de su compatriota Lev Kuleshov, que 
había probado la signifi cación nacida de la confrontación de una imagen 
con otras. Los soviéticos acordaron un papel creador al montaje en la for-
mación de conceptos y emociones en el espectador.
Un contemporáneo de Pudovkin, Serguei M. Eisenstein, postuló una 
concepción dialéctica del montaje. Para Eisenstein,
[...] el cine es la más abarcadora de las artes porque incorpora los con-
fl ictos visuales de la pintura, los confl ictos cinéticos de la danza, los 
confl ictos tonales de la música, los confl ictos verbales del lenguaje, y 
los confl ictos de caracteres y de acción propios de la fi cción y el drama 
(Giannett i 1976). 
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Según esta concepción, el montaje era el medio apto para incorporar 
la idea de confl icto en el corazón del discurso cinematográfi co. Eisenstein 
compartía con Pudovkin la convicción de que el montaje era el centro de la 
expresión fílmica. Para él, los encuadres, por sí solos, no poseían un valor 
expresivo sufi ciente y acabado. El sentido debía nacer del confl icto susten-
tado en la relación dialéctica entre el encuadre 1 y el encuadre 2. De esa 
relación creadora surgía un concepto nuevo y distinto. Eisenstein sostenía 
que la transición entre los encuadres no debía ser fl uida; por el contrario, su 
articulación se benefi ciaba de un encuentro duro, de choque y colisión. Si 
Pudovkin pretendía generar emoción en el espectador, Eisenstein buscaba 
crear conceptos abstractos nacidos de lo que llamó “montaje intelectual”.
Marxistas ambos, estudiosos del materialismo dialéctico, sus carreras 
se iniciaron en la efervescencia que siguió a la Revolución de Octubre.
Como la dialéctica en la naturaleza, la colisión de dos elementos (...) 
opuestos produce un salto cualitativo, como en la literatura la combina-
ción de dos elementos cuantitativamente confl ictivos puede producir 
una metáfora que existe en un diferente nivel cualitativo. Los ejemplos 
favoritos de Eisenstein provenían de los ideogramas chinos, en los que 
dos caracteres concretos se fusionan para producir una idea abstrac-
ta: El carácter que designa el concepto “puerta”, más el que designa 
el concepto “oreja”, signifi ca “fi sgonear”; el carácter para “boca” más 
aquel que designa a los “pájaros”, signifi ca “cantar”; el carácter para 
“cuchillo”, más el que designa al “corazón”, signifi ca “pena”. Aplicando 
tales principios asociativos, en su película Huelga, Eisenstein alternó las 
imágenes de una masacre de obreros con las que muestran a unos ma-
tarifes cumpliendo con su labor. La colisión de las ideas producidas por 
las imágenes hizo patente el concepto del exterminio. En Octubre, las 
imágenes del zar Nicolás II fueron yuxtapuestas a las de un pavo real y 
la caída del viejo régimen se expresó a través de la sucesión y contraste 
de las imágenes que mostraban el derrumbe de los símbolos del poder 
autocrático. Los encuadres se articulaban allí no solo para servir una 
intención narrativa, sino para obrar en el sentido de metáforas icónicas, 
como cuando se yuxtaponen las imágenes de los líderes mencheviques 
perorando con las de unas arpas que desgranan su música celestial. El 
efecto irónico del montaje escapa a las reglas de la continuidad narrati-
va y dramática y a la lógica espacio-temporal, para convertirse en una 
fi gura de naturaleza simbólica (Gubern 1992).    
Pero el montaje creativo no solo se basa en la colisión y la síntesis. El 
teórico francés André Bazin desarrolló una concepción del montaje dentro 
del encuadre basada en la fuerza del registro fotográfi co que está en la 
base de la naturaleza del cine. La objetividad técnica del cine, postulaba 
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Bazin, es capaz de crear una representación inmediata, auténtica y com-
pleja de la realidad, sin necesidad de una mayor intervención del cineasta. 
La realidad plural y ambigua en sí misma, decía Bazin, puede ser re-
gistrada por el cine en todos sus contrastes a condición de que el cineasta 
se mantenga en una escrupulosa actitud de observador. De allí que sus ci-
neastas predilectos fueran aquellos que abrieron su estilo a la contempla-
ción de la realidad, como Jean Renoir, William Wyler y Roberto Rossellini. 
La actitud abierta y amplia, propia de un intelectual tolerante y atento a la 
variedad de las manifestaciones fílmicas como él, lo llevó a juzgar las dis-
torsiones expresionistas y los usos del montaje de choque como interven-
ciones o manipulaciones del realizador que, al cabo, ofrecían una visión 
unívoca de la realidad, empobreciéndola. Su idea del montaje era una idea 
minimalista. Para él, el montaje cumplía una función de selección y orga-
nización de lo fi lmado, pero rechazaba el grado de intervención contenido 
en las propuestas de Pudovkin y Eisenstein, a las que veía como artifi cios 
destinados a imponer un orden conceptual allí donde la realidad solo nos 
presenta un fl ujo de sentidos polivalentes. 
La preservación de la ambigüedad de lo fi lmado lo llevó a desarrollar 
una idea del cine basada en los encuadres de larga duración, compuestos 
a partir de la profundidad de campo. Un cine que se enfrenta y explora la 
realidad gracias a los movimientos expresivos de la cámara, que se prodi-
ga en panorámicas o travelín, pero que recusa la fragmentación y la multi-
plicación de encuadres. Para Bazin, la idea de la puesta en escena se basa-
ba en la presencia simultánea de varios elementos relacionándose dentro 
del campo visual. De este modo, mediante una planifi cación abarcadora y 
sintética, la información se ofrecía con toda la complejidad de su presen-
cia. De lo que se deriva una concepción dinámica de la intervención del 
espectador, capaz de seguir con la mirada las líneas de fuerza creadas por 
los objetos en su trayectoria por el campo visual. El espectador, gracias a 
esa idea del montaje sintético, es capaz de recrear las relaciones espaciales 
y de sentido que forman los elementos del encuadre. Por el contrario, en 
el montaje análitico —que privilegia la multiplicación de puntos de vista 
sobre una misma escena—, el espectador, sometido a la fragmentación de 
encuadres de diferentes ángulos y escala, mira solo aquellos que el direc-
tor le ofrece o impone.
Las ideas de Bazin, desarrolladas en la inmediata posguerra, se nu-
trieron de las prácticas fílmicas de los cineastas neorrealistas, sobre todo 
de Roberto Rossellini y Vitt orio de Sica y de directores norteamericanos 
como William Wyler, que prefería trabajar las escenas en continuidad, 
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aprovechando la profundidad del campo visual permitida por los lentes 
de focal corta usados de modo sistemático. Estas ideas recibieron un re-
fuerzo considerable con la introducción de las pantallas anchas, como la 
del cinemascope, desde comienzos de la década de 1950. Con la amplitud 
visual ofrecida por los formatos panorámicos, el espectador gozaba de una 
experiencia expansiva del campo visual, preservado en su amplitud y con-
tinuidad temporal (véase al respecto lo tratado en el tema del encuadre).
Del mismo modo, las ideas de Bazin se reforzaron con la práctica del 
plano secuencia. En efecto, al permitir el fl ujo ininterrumpido de las accio-
nes al interior de un encuadre, manteniendo la unidad de la acción dramá-
tica, la cámara establece los centros de interés a través de los movimientos 
y el  ritmo interno de las acciones. El plano secuencia desecha los cortes 
que descomponen una acción en fragmentos y prefi ere el fl ujo continuo de 
las situaciones, que son seguidas por una cámara atenta. Ejemplos modé-
licos de esta forma de fi lmar los encontramos en cintas clásicas como La 
soga, de Alfred Hitchcock, o en las películas del húngaro Miklós Jancsó, 
el griego Theo Angelopoulos y los rusos Andrei Tarkovski y Alexander 
Sokurov (El arca rusa). 
Las ideas acerca de la expresividad del montaje infl uyeron también en 
los cineastas que conmovieron el horizonte fílmico mundial de fi nes de 
la década de 1950. Los directores de la Nueva Ola francesa, por ejemplo, 
amaban el cine del francés Jean Renoir y su estilo de encuadres móviles, 
planos de duración dilatada y montaje mínimo. Eclécticos, también admi-
raban a Alfred Hitchcock y sus escenas de amor y violencia mostradas con 
una estudiada fragmentación.
A partir de esa matriz, las posibilidades expositivas, narrativas, dramá-
ticas y expresivas del montaje se han dividido en usos específi cos. Hay ci-
neastas que prefi eren el estilo clásico, sustentado en los planos largos y los 
encuadres móviles, como Jean Eustache, Clint Eastwood, Kevin Costner, 
Abbas Kiarostami; otros, imprimen nerviosismo y hasta paroxismo a sus 
fi lmes con el uso de un montaje fragmentado e intervencionista. Allí están 
los casos de Martin Scorsese, John Woo, Brian de Palma, Wong Kar-Wai.
Expresivo es también el llamado montaje rítmico, preferido por las 
vanguardias de todas las épocas. Si el cine es un arte del tiempo, ya que 
se basa en una fl uencia icónica, los cineastas que postulan el montaje rít-
mico intentan aplicar al cine la lógica combinatoria de la música y la poe-
sía. Para realizadores de vanguardia como Man Ray, Albert Leger y Stan 
Brakhage, importan sobre todo las sensaciones visuales (formas, colores y 
texturas, ocupando un lugar en el transcurso del tiempo).
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Las películas que poseen una forma asociativa o abstracta han conce-
dido frecuentemente a las dimensiones gráfi cas y rítmicas del montaje 
una mayor importancia de la que les concede el sistema continuo. Es 
decir, en vez de unir el plano 1 con el plano 2, sobre todo a partir de 
las funciones espaciales y temporales que el propio plano desempeña 
para presentar una historia, se pueden ensamblar a partir de cualida-
des puramente rítmicas o gráfi cas, independientemente del tiempo y el 
espacio que representen (Bordwell y Thompson 1995).   
Montaje discursivo
El montaje tiene una dimensión discursiva. El fragmento de una película 
nos puede remitir a una esfera de signifi cación y al sustento conceptual 
o intelectual en el que se basa. En la secuencia del motín en El acorazado 
Potemkin vemos encuadres sucesivos de los rostros expectantes de los ma-
rineros sublevados y de los fusiles de los soldados que deben reprimirlos. 
En esa articulación de rostros y objetos se confrontan ideas, conceptos y 
universos distintos. Es el enfrentamiento entre los representantes de un 
poder y una clase social y de un grupo humano que los va a derrocar muy 
pronto. En la misma película está la secuencia de la masacre en las escali-
natas del puerto de Odessa, que alterna planos generales para mostrar al 
pueblo dándole la bienvenida al barco amotinado, con los encuadres ce-
rrados de las botas de los soldados, que llegan a imponer el orden con sus 
bayonetas. En ese continuo de imágenes se insertan los primeros planos 
de los rostros de las víctimas. La articulación de los encuadres abiertos 
con los cercanos concentra la atención, fi ja la mirada y crea una oposición 
dialéctica entre oprimidos y opresores. Mas allá del relato de un hecho, lo 
que vemos es la ilustración de una dinámica social, la del orden autocrá-
tico imponiéndose de modo implacable. El concepto nace de la relación 
entre las imágenes articuladas por el montaje.
El montaje discursivo se sustenta en la convicción de que el cine crea 
sentidos gracias a articulaciones de orden intelectual. Los cineastas com-
binan elementos visuales y sonoros que adquieren un sentido distinto 
al de cada uno de ellos por separado. Charles Chaplin inicia su película 
Tiempos modernos con una metáfora creada por el montaje. En la primera 
imagen vemos un rebaño de ovejas. El siguiente encuadre muestra a un 
grupo de obreros que camina en masa siguiendo una dirección similar 
a la de las ovejas. El sentido se redondea: la metáfora alude al trato des-
humanizado que recibe la clase obrera en la sociedad capitalista y en los 
tiempos modernos: los trabajadores apenas si son un rebaño de ovejas. 
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Figura retórica, la metáfora sustituye un elemento signifi cante por otro: 
las ovejas no remiten a su realidad física sino a otra realidad, de orden 
conceptual. El de Chaplin es aquí un montaje de signifi caciones.
Otra fi gura retórica es la sinécdoque, que consiste en mostrar solo una 
parte de lo que se quiere expresar. En el cine de terror, las sombras que re-
corren las paredes de la habitación son la sinécdoque de lo que el siguiente 
encuadre nos va a mostrar: la amenaza encarnada. En El acorazado Potem-
kin, al empezar la represión en el barco, vemos un plano de detalle de los 
espejuelos del ofi cial caer al suelo y quebrarse en pedazos. La fi gura de 
estilo nos indica que él ya no es una amenaza (Amiel 2001). 
El ritmo
El montaje no solo atiende el logro de la fl uidez expositiva o de la intensi-
dad dramática que trae consigo la fragmentación de los encuadres. El rit-
mo de la película recibe una atención sustancial ya que, en buena medida, 
el montaje determina la duración de cada encuadre y el tratamiento del 
tiempo fílmico. La edición puede resumir las acciones dramáticas ocurri-
das en un siglo en apenas noventa minutos de proyección, así como puede 
dilatar una espera de tres minutos a un desarrollo temporal mucho mayor. 
El montaje contrae o expande el tiempo que dura cada encuadre sobre la 
pantalla, construye una temporalidad.
Una regla ortodoxa indica que un encuadre debe ofrecerse a la mirada 
del espectador por un tiempo equivalente al que se requiere para asimilar 
todo el contenido de su información visual. Es decir, si nos enfrentamos a 
un encuadre despojado de ornamentos, muy austero en su composición, 
en el que apenas vemos un rostro y ningún objeto del decorado, solo re-
querimos de algunos segundos para leerlo. Lo contrario ocurre si nos to-
pamos con un encuadre muy recargado en su composición visual. Cuanto 
más saturado de información visual se encuentre un encuadre, mayor 
tiempo de exposición requerirá.
Si el tiempo de exposición del encuadre se prolonga más allá de lo ne-
cesario para asimilar la información que contiene, termina imponiéndo-
se una impresión de relajamiento o lasitud. Estrategia usada por direc-
tores como Michelangelo Antonioni, Robert Bresson, Jean-Marie Straub, 
Werner Herzog, Wim Wenders, Marguerite Duras, Theo Angelopoulos, 
Hou Hsiao-Hsien, Lisandro Alonso y Abbas Kiarostami, para crear un 
ritmo lastrado pero de naturaleza incantatoria y expresiva que concentra 
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nuestra mirada en el contenido del campo visual, forzando las posibilida-
des de su contemplación.
Por el contrario, una impresión de aceleración frenética se asocia con la 
sucesión vertiginosa de encuadres. Si el cambio sobreviene cuando aún no 
hemos terminado de leer el contenido objetivo de la imagen, la impresión 
es la del escamoteo de su sentido total. El corte se siente brusco, inopor-
tuno, dejando la sensación de un sentido no desentrañado aún, que se 
escapa por culpa de la velocidad impuesta a la sucesión de las imágenes. 
El ritmo marcado por la edición se relaciona también con la naturaleza 
de las secuencias, la cadencia que se busca para ellas o los ritmos emo-
cionales que pretenden poseer. Los acentos de la intimidad amorosa o de 
la violencia de una persecución automovilística están determinados por 
la mayor o menor intensidad o relajamiento del montaje; es decir, con la 
mayor o menor duración de los encuadres sobre la pantalla.
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